ARCHITEKTUR 
KUNST 
KÜNSTLERISCHES 
GEWERBE 


A 


À. Never Kran der SBB 
Neue Halle des Comptoir Suisse in Lausanne 


Automobil-Montagewerk der Neuen À mag AG. 


in Schinznach-Bad 
Môbellagerhaus der Gebr. Kuoni AG. in Zürich 
Geschäftsbücherfabrik Bühler AG. in Basel 


Lagerballe der Glasfabrik von Karhula 


(Finnland) 


Die amerikanische Malerei der letzten 


fünfzg Jahre 


Spitäler, sowie für alle gewerblichen 
und industriellen Bauten 


Beratung und Ausführung durch: 


WANNER & Co. A.-G. Maschinentabrik HORGEN 
Tel. (051) 92 47 41 


HYPOTHEKARBANK IN WINTERTHUR 


WINTERTHUR ZÜRICH 


Untertor 32 Paradeplatz 5 


Gegründet 1865 


Aktienkapital Fr. 15 000 000.- Reserven Fr. 4 500 000.- 
Hypotheken Sparhefte 
Baukredite Einlagehefte 
Darlehen Konto-Korrente 


Vermôgensverwaltungen 


Schweizer Monatsschrift für Architektur, Kunst 
und künstlerisches Gewerbe 


Herausgegeben vom Bund Schweizer Architekten 


April 1951 / 38.Jahrgang | Heft 4 


INHALT 


Ein neuer Kran der Schweizerischen Bundesbahnen, 
von Hans Hilfiker 97 
Die neue Halle des Comptoir Suisse in Lausanne. Ar- 
chitekten: Charles Thévenaz FAS und Charles- 
François Thévenaz; Ingenieur: Maurice Cosandey, 
Lausanne 102 
Automobil-Montagewerk der Neuen Amag AG. in 
Schinznach-Bad. Architekt: Dr.h.c. Armin Meili 


BSA, Zürich; Ingenieur: Rudolf Dick, Luzern 104 
Môbellagerhaus der Gebr.Kuoni AG. in Zürich, Archi- 

tekt: Karl Kündig BSA, Zürich 108 
Geschäftsbücherfabrik Bühler AG. in Basel. Architekt: 

Ernst Egeler BSA, Basel 110 
Lagerballe der Glasfabrik von Karhula (Finnland). 

Architekt: Prof. Alvar Aalto, Helsinki 112 
Die amerikanische Malerei der letzten fünfzig Jahre, 

von Heinrich Riegner 116 

Werk-Chronik Ausstellungen *.37.* 

Vorträge *61* 

Bücher +52 * 

Nachrufe * D4 * 

Kunstpreise und Stipendien  *55* 

Wettbewerbe + 55:+ 


Mitarbeiter dieses Heftes: Hans Hilfiker, Ingenieur, Chef 
der Sektion für elektrische Anlagen des Kreises III der 
SBB, Zürich; Heinrich Riegner, Schriftsteller, Cambridge, 
USA; Dr.Willy Rotzler, Assistent am Kunstgewerbemu- 
seum Zürich; Hans Suter, Arch.SIA, Zürich 


Redaktion, Architektur: Alfred Roth, Architekt BSA, 
Zürich und Saint Louis (USA). Bildende Kunst und 
Redaktionssekretariat: Dr. Heinz Keller, Konser- 
vator, Winterthur. 


Druck, Verlag, Administration, Inseratenverwaltung : 
Buchdruckerei Winterthur AG. 


Alle Einsendungen sind zu richten an das Redaktions- 
sekretariat, Winterthur, TechnikumstraBe 81, Tel.20223. 
Nachdruck aus dem «Werk», auch mit Quellenangabe, ist 
nur mit Bewilligung der Redaktion gestattet. 


Offizielles Organ des Bundes Schweizer Architekten 
Obmann: Alfred Gradmann, Architekt BSA, Hôngger- 
straBe 148, Zürich 10 


Offizielles Organ des Schweizerischen Werkbundes 
Zentralsekretariat: Bahnhofstrafe 16, Zürich 


Offizielles Organ des Schweizerischen Kunstvereins 
Prâäsident: Prof. Dr. Max Huggler, Konservator des 
Kunsimuseums Bern 


OL er NET 
oo PE RS 


Aus den Fahialt des Maiheftes: Ne 


Ôffentliche Anlage beim Staatsarchiv Bern 
Gestalter: Franz Vogel, Bern 


Der Grünraum im Stadtbild 


Vom Zusammenhang der ôffentlichen und privaten Grün- 
flächen, von Walter Leder 

Die Bedeutung der Umgebungsarbeiten bei genossenschaft- 
lichen Siedlungen, von Johannes Schweizer ; 

Parkbäder als 6ffentliche Grünflächen, von Gustav Ammann 

Kinderspielplätze, von Richard Arioh 

Blumen im ôffentlichen Raum, von Roland von WyB 

Der Botanische Garten St.Gallen, von Paul Zülli 

Das Friedhofproblem, von Oskar Mertens 

Plastik im Grünraum, von Willy Roteler 

Der Bildhauer Jakob Probst, von Max Tüller 


Aus dem Inhalt des Märzheîtes: : 
Zeitfragen der Architektur und Kunst - 


ZeitgemäBe Architekturbetrachtungen. Mit besonderer Be- 
rücksichtigung der schweizerischen Situation, von Alfred 
Roth 

Die Bedeutung der Umwelt für die ästhetische und mora- 
lische Erziehung der Jugend, von Alfred Roth 

Kind und Kitsch, von Werner Schmalenbach 

Die Laïienmalerei und der MiBbrauch des Naiïiven, von 
Hans-Priedrich Geist 

Abgesangsliteratur zur Kunst der Gegenwart, von Franz 
Roh 


RedaktionsschluB für das Juniheît: 
Hauptteil: 2. April 1951 Chronik: 27.April 1951 


Abonnementspreise : 


Jahresabonnement Inland: Fr. 33.-, Ausland: Fr. 40.— 
plus Fr.5.- für Porto und Verpackung. 
Einzelnummer Inland: Fr. 3.30, Ausland Fr. 4.- 


Insertionspreise: 


1h Seite Fr. 360.-, 1/2 Seite Fr. 210.-—, 1/4 Seite Fr. 112.50, 
1/8 Seite Fr. 67.50, (Bei Wiederholung Rabatt) 


; Une Fbavbile grue ds Chemins de fer fédéraux Pisces 


97 
Remarques d’un ingénieur sur la forme technique 


Par Hans Hilfiker 


ingénieur auteur de cet article pose la question de savoir 


PA le destin de la technique doit à jamais être de fabriquer de 


ces «objets neutres» dont l’homme peut à son gré faire usage 


_pour le bien comme pour le mal, ou si, au contraire, il est 


possible de créer, au moyen de la technique même, des 


valeurs ayant une existence propre au delà de ce qui est 
simplement fonctionnel. Si, comme il le pense, cette possi- 
_bilité existe, la «beauté» des choses techniques ne saurait 
être créée après coup (les plus beaux ponts modernes ne 
sont-ils pas dus à des créateurs qui étaient tout ensemble 


ingénieurs et architectes ?); aussi est-ce à l’ingénieur que 
doit incomber la responsabilité de la «bonne forme» dans le 


» domaine de la technicité. La nouvelle grue de chargement 
construite pour les chemins de fer fédéraux suisses est un 
essai de réalisation dans ce sens. 


à Nouvelle halle d’exposition duComptoirsuisse deLausanne 102 


1950, Charles Thévenaz, arch. F'AS, Charles-François T'héve- 
naz, arch., Lausanne, et M.Cosandey, ing.E.P.U.L. 


. En dehors des périodes consacrées au Comptoir, la halle 
d’exposition servira en outre à abriter certains grands con- 
- cours de foule: fêtes de gymnastique, de chant, etc, 


Salle de montage de la Nouvelle Amag S. À., Schinznach- 
les-Bains 10% 


1947/1950, Dr Armin Meili, arch. FAS, Zurich, et Rudolf 


“4 Dick, ing., Lucerne 
“ Le centre des bâtiments est constitué par les constructions 


d’une ancienne fabrique de ciment dont le hall a été allongé 


et, en outre, complété par un corps de bâtiment transversal 


| destiné aux services généraux de la nouvelle entreprise. La 
. chaîne de montage est répartie sur deux étages, mais finit 
_ et commence également au rez-de-chaussée, 


- Garde-meubles Kuoni frères S.A., Zurich 
1948, Karl Kündig, arch.FAS, Zurich 


Fabrique de livres de commerce Büdhler S.A., Bâle 


108 


Ce garde-meubles est la première étape d’agrandissements 


projetés. Les objets entreposés le sont dans des cabines et 
- des armoires mobiles disposées de telle sorte que la clientèle 


peut ôter les choses qui lui appartiennent ou en mettre 


._ d’autres sans être exposée à la surveillance du personnel. 


110 
1947/48, Ernst Egeler, arch. F AS, Bâle 


La fabrique s'élève dans le jardin d’une villa abritant les 


Lo 


bureaux. Imprimerie et composition sont installées au rez- 
dé-chaussée, tandis que l’atelier de reliure occupe une gale- 


- rie pour l'éclairage de laquelle on a cherché à obtenir la 


… meilleure lumière du jour sans ensoleillement direct. 


Verrerie de Karhula (Finlande) 112 


1948; arch. Alvar Aalto, Helsinki 


_ Le charme architectural du bâtiment provient du contraste 
entre les surfaces de briques nues et la structure nerveuse 
des fenêtres. 


_ La peinture américaine des Phquente dernières années 116 
par Heinrich Riegner : 


Au commencement du siècle, l'influence de l’impression- 


. nisme, due pour une grande part à l'exemple des «expa- 


RÉSUMÉS FRANÇAIS 


triés» — le plus connu est Whistler — avait perdu de sa 
vigueur et, abstraction faite de rares cas exceptionnels 
comme celui du néo-romantique A.P.Ryder, la peinture 
américaine était dans un assez triste état de stagnation, 
obéissant presque tout entière à l'esprit timoré de l’Acadé- 
mie nationale, Cependant, également au début du siècle, 
deux tendances vivifiantes ne tardent pas à se manifester. 
D'une part, d’abord à Philadelphie, puis, à New York même, 
une réaction se produit, incarnée par les artistes dits par la 


suite du groupe des «Huit» (dont George Bellows, mort à 43 


ans), dont la critique officielle’ se montra scandalisée. 
D'autre part, des peintres américains étudiant à Paris, cons- 
tituent peu à peu une avant-garde américaine (ef. les articles 
de l’auteur publiés dans «Werk», en août 48 sur John Marin 
et en février 50 sur Max Weber). À leur retour au pays, ils 
y furent soutenus par le photographe Alfred Stieglitz, qui 
mit à leur disposition sa revue «Camera Work». Le contact 
avec le grand public ne fut établi qu’en 1913, lors de l’expo- 
sition dite de l’«Armory Show» (du nom d’une caserne louée 
par les organisateurs), réunissant les «Huit» et les artistes 
revenus d'Europe, et montrant également des œuvres: de 
Cézanne, Matisse, Duchamp, ete. Cette exposition eut un 
effet de choc, mais, malgré les diatribes des milieux officiels, 
conféra une actualité inattendue aux questions d’art, ame- 
nant même les réalistes traditionnels à repenser leurs propres 
problèmes, De l’«Armory Show» jusque vers 1930, les deux 
tendances, là «réaliste» et la «moderne» évoluent parallèle- 
ment, la première gagnant progressivement en rigueur for- 
melle, la seconde ne cessant de s'enrichir d’éléments émo- 
tionnels (importance, à cet égard, de l'influence de Van 
Gogh et de l’expressionnisme allemand). Deux dates impor- 
tantes: 1929, fondation du «Museum of Modern Art», et 
1931, du «Whitney Museum of American Art». Cependant, 
dès avant la fin de la seconde décade du siècle, la vogue, en 
partie commerciale, des œuvres étrangères, spécialement de 
celles de l’école de Paris, appela une espèce de réaction 
nationaliste, avec, pour slogan, la devise de l’« American 
Scene», signifiant que l’on demanda à la peinture de repré- 
senter la vie spécifiquement américaine. Or, cette tendance 
populairement patriotique apparut justement au moment 
même où commencèrent d’être appliquées les mesures d’en- 
couragement aux artistes organisées dans le cadre du New 
Deal et destinées à préserver les créateurs des pires consé- 
quences de la grande crise économique, Résultat: la plupart 
des commandes allèrent aux artistes de |’ «American Scene». 
Si nombre de fresques assez honnêtes naquirent ainsi, cet 
art ne devait atteindre un niveau supérieur qu’un peu plus 
tard, par exemple avec P.Evergood, sous l'influence de la 
fresque mexicaine, tandis que, d’autre part, contrebattant 
le conformisme trop facilement satisfait de l’art «patrio- 
tique», apparaissait bientôt une tendance oppositionnelle, 
celle du «Social Comment», mettant l'accent sur la critique 
sociale, Citons, par exemple, le peintre Ben Shan, que Rivera, 
après avoir vu ses œuvres consacrées à Sacco eb Vanzetti, 
prit pour assistant, et à qui l’on doit de très belles fresques 
d'inspiration whitmanienne. — Avec la seconde guerre mon- 
diale commence la dernière phase du demi-siècle. Elle se 
caractérise tout d’abord par une puissante poussée d’art 
abstrait mêlé d'éléments surréalistes. En même temps, deux 
disciplines scientifiques exercent une profonde influence: la 
physique moderne, d’une part, et, de l’autre, les recherches 
psychanalytiques. L'’irruption de l'inconscient explique le 
rôle important joué par l'exemple de Dali et, plus profondé- 
ment encore, de Mir6, tandis que Le Corbusier, Léger, 
Mondrian et Kandinsky aident à chercher l'expression pic- 
turale du nouvel univers. Les anciens artistes abstraits 
étaient ésotériques; ceux d’aujourd’hui, -et l’art abstrait est 
devenu un mouvement général, — tendent au contraire à 
atteindre le grand publie, - Dans l’ensemble, on ne saurait 
parler d’«école américaine», mais il y à un climat commun, 
qui se caractérise par le sérieux de la recherche et la parfaite 
liberté des personnalités créatrices, 
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À new crane for the Swiss Federal Raïilways 97 
An engineer’s comments on technical form 
by Hans Hilfiker 


The engineer who wrote this article asks whether it is always 
to be the fate of technical science to manufacture ‘‘neutral 
objects” to be used for good or evil just as man pleases. Is it 
not possible, and precisely with the help of technical science, 
to create values that have their own existence apart from 
the merely functional? If, as the writer thinks, this possibil- 
ity does exist, the “beauty” of technical things should not 
be left to an afterthought (are not the finest bridges the 
work of engineer-architects ?); “good form” in the technical 
field is the engineer’s responsibility. The new loading crane 
built for the Swiss Federal Raïlways is an attempt in this 
direction. 


New exhibition hall of the Swiss Industries Fair in Lau- 
sanne 102 


1950, Charles Thévenaz, arch.F AS, Charles-François Thé- 
venaz, arch, Lausanne, and M.Cosandey, ing.E.P.U.L. 


Apart from the time when the Fair is being held, the exhibi-: 
tion hall will also be used for certain big public events such 
as gymnastics and singing competitions, etc. 


The assembly rooms of the New Amag Ltd., at Schinz- 
nach 104 


The centre of the premises is formed by the buildings of an 
old cement factory, the hall of which has been extended, and 
in addition, completed by a transversal block designed for 
the general services of the new business. The assembly belt 
runs on two floors, but begins and ends on the ground floor. 


The iurniture-store of Kuoni Brothers Ltd., Zürich : 108 
1948, Kart Kündig, arch. F AS, Zürich 


The furniture-store is the first of several extensions proposed. 
The things are stored in cabins and cupboards in such a way 
that clients can remove their belongings or add others 
without being watched by the staff, 


Factory for commercial books, Bühler Ltd., Basle 110 
1947/48, Ernst Egeler, arch.F AS, Basle 


The factory is situated in the garden of a private house that 
is now used as offices. The printing-room and composing- 
room are on the ground floor. The binding workshop is in a 
gallery lit by the best possible daylight with no direct sun, 


Glassworks at Karhula (Finland) 112 
1948, arch. Alvar Aalto, Helsinki 


The architectural charm of the building is partly due to the 
contrast between the unfaced bricks and the sensitive cons- 
truction of the windows. 


American painting in the last fifty years 116 
by Heinrich Riegner 


At the beginning of the century the influence of impression- 
ism, largely due to the example of the ‘‘expatriates”’ of 
whom Whistler is the best known had grown considerably 
weaker. Apart from rare exceptions such as A.P.Ryder, 
American painting was in a grievous state of stagnation and 
subject almost without exception to the timorous spirit of 


the National Academy. And yet at the same time two invi- 
gorating trends are evident. One, appearing first in Phila- 
delphia and later in New York, takes the form of a reaction 
embodied in the artists later known as the “Eight” (inclu- 
‘ding George Bellows who died at 43), whose work scandalised 
the official critics. The second trend originates with the 
American painters studying in Paris who gradually consti- 
tute an American vanguard (cf.the author’s articles on 
John Marin and Max Weber, appearing respectively in the 
August 48 and February 50 numbers of “Werk’’). When 
these artists returned to the States they were greatly 
assisted by the photographer Alfred Stieglitz who placed at 
their disposal his review ‘‘Camera Work”. They were only 
introduced to the general public in 1913 on the occasion of 
the so-called ‘‘Armory Show” (its title being the name of the 
barracks hired for the exhibition). In it were represented the 
“Eight” together with the artists who had returned from 
Europe, and there were also works by Cézanne, Matisse, 
Duchamp, ete. This exhibition shocked the public, but in 
spite of the diatribes that issued from official quarters it 
unexpectedly made art problems a question of the moment, 
even causing traditional realists to reconsider their own 


: problems. From the time of the ‘Armory Show” until about 


1930 both the “‘realistic” and “modern” trends evolved side 
by side, the former progressively acquiring greater formal 
severity, the latter continually enriching itself through new 
emotional elements (importance of Van Gogh and German 
expressionism). Two important dates: 1929, founding of the 
“Museum of Modern Art” and in 1931 of the “Whitney 
Museum of American Art”. At the beginning of the century 
foreign paintimgs had been all the rage, especially those of 
the Paris school, a predilection encouraged by commercial 
interests, but even before the end of the twenties a kind of 
nationalist reaction set in. Its motto was ‘The American 
Scene”, indicating that the painter was to portray specif- 
cally American life. This popular and patriotie movement 
appeared simultaneously with the introduction of certain 
measures designed to encourage artists. These measures 


. were drawn up as one article of the New Deal and were in- 


tended to prevent artists from suffering the worst consequen- 
ces of the great economic crisis. Result: the majority of the 
commissions went to the ‘American Scene” artists. It is 
true that a number of fairly honest frescoes came to life in 
this way but it was not until some time later that this art 


. attained a higher standard with e.g. P.Evergood, influenced 


by the Mexican fresco. Furthermore, to combat the con- 
formist spirit that was too easily satisfied with ‘“patriotic?” 
art there soon sprang up an oppositional trend — “Social 
Comment”, a criticism on contemporary social conditions. 
One of these painters was Ben Shan who was taken on as 
assistant by Rivera after the latter had seen Shan’s works 
devoted to Sacco and Vanzetti. He has also produced some 
very beautiful frescoes with a Whitmanian inspiration. 


The last phase of the first half of the century begins with 


the second world war. It is characterised in the first place 
by the powerful impetus given it by abstract art imfused 
with surrealisb elements. At the same time two scientific 
disciplines exercise a great influence: modern physicsand 
psychoanalytical research. The breaking-through of the 
unconseious explains the significance of Dali and even more 
fundamentally of Miro, whilst Le Corbusier, Léger, Mon- 
drian and Kandinsky help to find the pictorial expression of 
the new universe. The early abstract artists were esoteric; 
those of today — and abstract art has become à general 


. movement — tend on the contrary to reach the general 


public. Generally you cannot speak of an ‘American school” 
but there does exist one common atmosphere characterised 
by serious research and the complete freedom of the creative 


‘personalities. 
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Dach und Plattform für Unterhalt der Laufkatze | Toit de protection et plate-forme pour l'entre- 
tien du treuil | Roof and platform for upkeep of crab 


Ein neuer Kran der Schweizerischen Bundesbahnen 


Bemerkungen eines Ingenieurs zum Problem der technischen Form 


Von Hans Hilfiker 


"Wenn der Architekt unserer Zeit Bauten entwirft, so ist 
es selbstverständlich, daB er die Massen, Flächen und 
Linien im Spielraume, den die funktionellen Bedingun- 
gen gewähren, nach besten Kräften ordnet. Das gilt 
auch dann, wenn die Bauten 1hrer Zweckbestimmung 
wegen besonderen Schmuck weder brauchen noch er- 


tragen. Ausreichende Fahigkeiten dazu und der Wille, 


sie einzusetzen, sind Prämissen seines Berufes. Kein 
Zweifel, daB sich die rein technisch-fanktionellen Pe- 
dingungen solcher Bauvorhaben auch ohne den Einsatz 
solchen Kônrens erfüllen lassen. Den Menschen mit sei- 
ner privaten oder geschäftlichen Habe gegen die Unbill 
der Witterung zu schützen und 1hn anspruchsgemäfaus 


reichhaltigstem Markte mit Wohn- und Haushaltkom- 
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fort zu bedienen, sind verhältnismäfig eimfache tech- 
nische Problemkomplexe, von denen es in der Technik 
ungezählte, daneben auch einfachere wie kompliziertere 
gibt. DaB der Architekt sich mit der Lôüsung der rein 
technischen Seite seiner Aufgabe nicht zufrieden gibt, 
rechtfertigt erst seinen Titel, der mit Baukünstler über- 
setzt werden darf. 


In einer kulturgeschichtlichen Phase, in der gute Teile 
der Menschheit mit Bangen den allsemeinen Entwick- 
lungsgang der Technik verfolgen, wird man es dem In- 
genieur nicht verübeln, wenn er wissen môchte, worauf 
diese einzigartige Sonderstellung beruht, die die Tech- 
nik des Häuserbauens #egenüber zahllosen anderen tech- 
nischen Wirkensweisen dadurch genieft, da formale 
Sorgfalt dort selbstverständliche Forderung, anderswo 
dagegen nur erwünscht, gestattet, ja oft unbekannt ist. 
Vor allem interessiert ihn, ob diese Besonderheit sach- 
lich eim- für allemal begründet oder nur traditions- 
bedingtem zeitlichen Entwicklungsvorsprung der Ar- 
chitektur zuzuschreiben ist. Er fragt nicht deshalb so, 
weil er in der Antwort den Schlüssel vermutet, mit 
dessen Hilfe die Technik aus ihren Fährnissen hinaus- 
zulenken wäre. Er môchte aber erfahren, ob es end- 
gültiges Schicksal der Technik ist, im ersten Rang Jene 
Neutra zu schaffen, deren sich der Mensch nach Belieben 
zu Gut oder Bôse bedienen kann, oder ob ihr allenfalls 
die Aussicht offensteht, in schwesterlicher Weise mit 
der Architektur Werte hervorzubringen, die des Men- 
schen Fürsprache noch da finden, wo die Entscheidung 
über das Materielle bereits gefallen ist, emfach des- 
halb, weil sie verstandener Ausdruck eines Willens sind, 
der über das rein Funktionelle wie auch über materiel- 
les Gewinnstreben hinauszielte. Die Hoffnung, daf die 
Technik sich vom rein zivilisatorischen Element auch 
nur ein Stück weit in jener Richtung entwickeln kônnte, 
wo das Kulturelle zentriert liegt, würde neue Kräfte 
wachrufen. 


Stichwortartig, doch verständlich gleiten einige Fak- 
toren durch sein Gesichtsfeld, die ein Privileg der Ar- 
chitektur zu rechtfertigen schemen: das Haus als dau- 
ernde Umgebung des Menschen, auf persünliche Wün- 
sche des Bauherrn, auf irrationale Beweggründe, Gel- 
tunsgbedürfnis ausgerichtet; Ausdruck geistiger Hal- 
tung; Emordnung des Werkes als erhebliche, sichthare 
und langfristig bestehende Erscheinung in die Umge- 
bung, Rücksicht auf Mitmenschen also. 


Er stellt mit Genugtuung fest, daB em repräsentativer 
Zweig der Technik, nämlich der Brückenbau, aus Rück- 
sicht auf die Landschaft ebensosehr Architektur wie 
Technik geworden ist und der Ingenieur daher nicht 
selten seine Brücke in enger Zusammenarbeit mit dem 
Architekten entwirft. Er glaubt auch wahrgenommen 
zu haben, daB der formale Spielraum bei der Lüsung 
eines technischen Problems in dem Mafe enger wird, als 
man sich den Grenzen des physikalisch Môglichen nähert, 
und daB in diesen Grenzbereichen die Naturgesetze die 
Sorge um die «gute Form» weitgehend übernehmen. 
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Doch dazwischen liegt ein unerschôpfliches technisches 
Betätigungsfeld, in dem die gestaltend ordnenden Kräfte 
bei weitem nicht immer mit der Kompetenz des brük- 
kenplanenden Architekten und selten mit der Unerbitt- 
lichkeit der Naturgesetze am Werke sind. Darf das so 
sein? Sind die technischen Erzeugnisse nicht auch zum 


‘ groBen Teil für den Gebrauch des Menschen oder für 


seine Umgebung bestimmt? Reflektieren sie nicht eben- 
so wie das Haus etwas vom Geiste des Gestalters? Sind 
die Materialien, die dem Ingenieur durch die Hand 
gehen, weniger kostbar, weniger edel als diejenigen des 
Architekten? Steht nicht der Grôe der sichtbaren Er- 
scheinung die GrôBe der Serie gegenüber? Wächst nicht 
die Pflicht zur sauberen formalen Durcharbeitung eines 
Erzeugnisses mit der Stückzahl, die auf den Markt 
geworfen werden soll, und nicht gleichzeitig auch der 
wirtschaftliche Spielraum für diese eimmalige Mühe? 
Wohin soll eine Epoche, die ihren geistigen Schwer- 
punkt im technischen Gestalten liegen hat, führen, 
wenn darim die schlichte, ebrliche und gewissenhafte 
Pflichterfüllung ihren überzeugenden formalen Aus- 
druck nicht zu finden vermag, während allerlei Ge- 
schäftstüchtigkeiten mit formalem Schwindel und hyp- 
notisierenden Mengen von hochglanzpolierten Chrom- 
überzügen den Sinn für Echtheit betäuben? 


Die Schwierigkeiten: Das anonyme technische Tage- 
werk vertrüge rein wirtschaftlich nur selten neben dem 
Ingenieur noch einen Architekten als geistigen Urheber 
seiner Erzeugnisse. Aber nicht aus diesem Grunde allein 
ist die Praxis, von der beim Brückenbau die Rede war, 
auf so viele andere Gebiete der Technik nicht übertrag- 
bar. Die funktionellen Bedingungsprogramme sind näm- 
lich selten so einfach wie beim Brückenbau. Wenn wir 
unter formaler Sorgfalt nicht bloB etwas Nachträgli- 
ches, gleichsam in letzter Lesung noch zu Besorgendes 
verstehen wollen, so ist es bei funktionell komplexeren 
Gebilden unerläflich, daB das assoziierende Unterbe- 
wuftsein, jener Nährgrund der schôpferischen Intuition, 
das Formale von Grund auf in den technischen Lôüsungs- 
ansatz hinemverwirkt, vielleicht in der GroBform schon 
Bestandteil der ersten Vision werden läfit. Das korre- 
spondiert mit der Beobachtung, daB auch beim Brücken- 
bau die kühnsten Leistungen dort entstanden, wo Inge- 
nieur und Architekt in einer Person am Werk waren. 


Sollte die Technik wirklich die Bestimmung in sich tra- 
gen, sich in Richtung zum kulturtragenden Faktor zu 
entfalten, so daf sie zum Teil noch als in einer Art Vor- 
zustand befindlich aufzufassen wäre, dann müfite, wie 
wir gesehen haben, der Ingenieur notwendigerweise die 
Verantwortung auch für diese Seite der Weiterentwick- 
lung allein übernehmen. 


Wobhl wird er mit Blick auf seinen Kollegen, den Archi- 
tekten, mit dem er in kameradschaftlicher Querverbin- 
dung steht, gewahr werden, wie sebr er in formalen 
Dingen Autodidakt ist. Er hätte zweifellos die Aufmerk- 
samkeit der Hochschule auf seine Lage zu lenken und 
nicht zuletzt allen jenen zu danken, die sich auBerhalb 


ht der Kranbücke als Vollwandständer | Vue latérale des supports | View of the 


solid crane supports 


ee 


derselben bemühen, die «gute Form» in der Technik 
und dadurch mittelbar den Ingenieur zu fordern. So- 
dann müfte der Berufsberater innewerden, wie wichtig 
es ist, einen Nachwuchs auszuheben, der auBer prakti- 
scher Intelligenz und Phantasie eine ausreichende ästhe- 
tische Sensibilität mitbringt. SchlieSlich wären unsere 
Kunsthistoriker, die sich um die Absteckung der Gren- 
zen des «technischen Stils» bemühen, um Geduld zu 
bitten, bis der Ingenieur in der Lage sem wird, an die- 
ser Diskussion nicht nur als Zuhôrer teilzunehmen. 


Gedanken dieser Art drängten anläflich der Entwick- 
lung eines einfachen Bockkrans zur Formulierung und 
môgen nicht ganz ohne Einfluf auf die Gestalt des Krans 
gewesen sein. Er sei daher an dieser Stelle kurz er- 
läutert : 


Das Gebilde entstand im Zuge einer Vermehrung und 


Verbesserung der technischen Güterumschlagmittel, mit 
denen die Schweizerischen Bundesbahnen die Zusam- 
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StrabBenseitiger Ständer, Schenkel aus 
aufgeschnittenem und wmgekehrt zu- 
Din-Profil | 
Support du côté de la route, piliers en 


sammengeschweiltem 


profil Din, fendu obliquement, re- 
tourné et soudé | Support near road, 
legs consisting of Din sections cut, 
reversed and rewelded 


menarbeit zwischen Schiene und Strafe fürdern und die 
Verfrachtung schwerer Güter mit der Bahn erleichtern 
wollen. 


Häufige Wechsel der Verfrachtungsverhältnisse von 
Bahnhôfen bewogen die SBB, einen elektrischen Bock- 
krantyp von 10 Tonnen Tragkraft zu schaffen, der trotz 
ortsfester Aufstellung verhältnismäBig leicht disloziert 
werden kann. Zwei eiserne Ständer in geschweifter 
Vollwandkonstruktion und em Differdingerträger bil- 
den einen Bock, der em Geleise und eine Fahrbabhn für 
StraBenfahrzeuge überbrückt. Diese schweren Teile sind 
robust genug, um bei mehrmaligem Transport, Mon- 
tage und Demontage vor auf die Festigkeit wirkenden 
Beschädigungen bewahrt zu bleiben. Eine elektrische 
Laufkatze (5 bis 10 t) rollt, motorisch angetrieben, auf 
dem unteren Trägerflansch, der durch beidseitig am 
Trägersteg angebrachte Blechschirme gegen Schnee und 
Eisbildung geschützt wird. Die Gestalt der Ständer und 
die unterseitige Befestigung des Laufträgers an den tor- 


dant. 


c4 ETES 


ma der Fundierung | Système de fondation 
undation system 


etonfundament 

üchse aus rostfreiem Stahl 
[agerbetonfüllung 

<ranfuf 

lalz für AbschluBdeckel 

iohrung für das Ausheben des Krans 


sionsfesten Kastenfürmigen Ständerjochen gewähren der 
Laufkatze Spielraum über das ganze lichte Bockprofil, 
bei genügender Reservelauflänge bis zu den Endanschlä- 
gen. Auf der StraBenseite ragt der Träger so weit über 
den Ständer hinaus, daf die Katze zur Ruhelage aus 
dem Arbeitsprofil heraus unter ein Schutzdach gefahren 
werden kann, welches am Ständer befestigt ist und vom 
Träger gestützt wird. Eine Plattform mit Geländer ruht 
mit Drehzapfen in Lagern an der StänderauBenseite, 
klappbar um eine horizontale Achse, und ist im Scheitel 
ibrer Rundung durch eine verlängerte Geländer-Rohr- 
stütze am Trägerende aufgehängt. Die Plattform schafft 
die Voraussetzungen für sine einwandfreie Wartung 
der darnach bedürfenden elektromechanischen Katzen- 
teile und trägt — den Einflüssen des Fuhrwerkverkehrs 
entzogen — die Organe für Verteilung und Schaltung 
der elektrischen Energie in einem in der Flucht des Ge- 
linders stehenden Blechkasten. Eine Leiter aus Eisen 
schafft den Zugang, führt und schützt in einem ihrer 
Rohrholmen das aus der Erde zur Plattform aufstei- 
gende Energiezuführungskabel und im andern das 
Steuerkabel, das von oben zur Bedienungsstelle ab- 
steigt. Führung und Schutz der elektrischen Leitungen 
für die Speisung des Lauf- und Hubwerkes der Katze 
und für die Arbeitsbeleuchtung besorgen hohle Gelän- 
derpfosten als Nebenaufoabe. Ein Tablar unter der 
Plattform birgt die waagrechten Kabelverbindungen 
zwischen dem Verteilkasten und den verschiedenen 
Rohrmündungen. Die Bewegungen der Laufkatze wer- 
den mittels Dauerkontaktsteuerung und rückfedernden 
Steuerschaltern in einer Weise beherrscht, daS der Kran 
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de travail | Crane with ten-ton crab in operation 


gefahrlos jedermann zur Benützung freigegeben werden 
kann. Die Steuerorgane sind in einem wetterfesten Be- 
dienungskästehen vereimigt, das am Ständersehenkel 
neben der Leiter so angebracht wurde, daB die Bedie- 


nung vom Boden aus bequem ist. 


Der mechanische Teil mit Katze kann in etwa 3 Stun- 
den auf vorbereiteten Betonfundamenten zusammen- 
gesetzt werden. Montage und Demontage werden durch 
konische Büchsen aus rostfreiem Stahl, die man vor dem 
Zusammenbau mit einer Hilfsvorrichtung maBhaltig 
einbetoniert, vereinfacht. Nach der Montage werden 
diese Büchsen mit Magerbeton ausgegossen. Die'dabei 
zustandekommende  Einspannung der StänderfüBe 
wurde bei der Bemessung der Ständerschenkel ausge- 
nützt. Mangels Bndung mit dem rostfreien Stahl lassen 
sich dieseMagerbetonpfropfen bei der Demontage mühe- 
los herausheben, mdem man die Winde in vorbereiteter 
Weise am Ständerfuf ansetzt. Nach Wegnahme eines 
Krans werden die Stahlbüchsen mit bodenebenen Dek- 
keln verschlossen, so daB die Fundamente für allfällige 
spätere Wiederaufnahme des Krans bereit bleiben, ohne 
den Verkehr zu behindern. 


Im Jahre 1950 wurden die ersten 3 Exemplare auf- 
) 7 Ï 
gestellt, nämlich in Brugge, Bubikon, Netstal, Uzwil, 
Flawil, Rorschach Bf. und Kreuzlingen Bf. Die Kon- 
L 

struktion entstand in Zusammenarbeit des Ingenieur- 
büros Wartmann & Co. AG. in Zürich mit der Sektion 
für elektrische Anlagen des Kreises IIT der Schweize- 
rischen Bundesbahnen. 


Der Kran mit 10-Tonnen-Katze in Arbeitsstellung | La grue à portique avec treuil en positio 
Photos: Hugo P.Herdeg SWB, Züric 


chassis | Interior showing interpenetration of two frame systems 


Innenansicht mit sichtbarer Durchdringung von zwei Rahmensystemen | Vue de l’intérieur de la halle montrant la compénétration de deux systèmesu 


Photo: de Jongh, Lausan 


Die neue Halle des Comptoir Suisse in Lausanne 


1950, Charles Thévenaz, Arch. BSA, Charles-François Thévenaz, Arch., Lausanne, 
und Maurice Cosandey, Ing. E. P. U.L. 


Die neue Halle ist an die nôrdliche Längsseite der bestehen- 
den Halle I mit gleichen Pfeilerachsen angebaut, wobei ein 
zweigeschossiger Galeriebau das Verbindungsglied bildet. 
Die eigentliche Halle, eine geschweiBte Stahlkonstruktion, 
überdeckt em Geviert von 44x98 Metern. Diese Bauart 
wurde gewählt, weil für die Erstellung nur neun Monate zur 
Verfügung standen. Die Konstruktion ist eine Durchdrin- 
gung zweier Rahmensysteme, die sich mit einer Spannweite 
von 61,5 Metern und einer Scheitelhühe von 11 Metern im 
rechten Winkel überschneiden. Das Konstruktionsgewicht 
beträgt 65 kg/m°. 


Von den 4,65 X 4,65 m grofen Deckenfeldern sind 30 mitt- 
lere unter einer Laterne mit Thermoluxglas, die übrigen 
mit gepreBten Glasseideplatten versehen. Die Dachhaut be- 
steht aus 0,62 mm starkem Alumanblech auf Holzschalung. 
Die nôrdliche Brüstung weist eine äuBere 20 em starke Duri- 
solblockschicht mit innerer 15 cm starker Backsteinvor- 
mauerung auf. Der Eisenbetonboden trägt einen 1 em star- 
ken «Litholit»-Überzug auf 2 em starkem Korkestrich. 


Die Halle ist auch für Veranstaltungen auBerhalb des Comp- 
toir vorgesehen ; sie besitzt daher eine Heizungs- und Venti- 
lationsanlage, wobei die Ausblasôffnungen in mittlerer Wand- 
hôhe und die Absaugeôffnungen sich am Boden befinden. 


Im Hinblick auf die vielseitige Verwendung der neuen 
Halle für sportliche, kulturelle und künstlerische Anlässe 
legten die Architekten Gewicht auf eine klare, monumen- 
tale und gleichzeitig attraktive Raumwirkung. Sie wird 
gewährleistet durch das zwar nicht neue, hier aber sou- 
verän gehandhabte Schrägrost-System der sich durchdrin- 
genden weitgespannten Bôügen und die dekorative Ver- 
teilung der Oblichter. Die konstruktiven Elemente des 
Stahlskelettes wurden durch einen hellen Anstrich her- 
vorgehoben. 


Planung und Ausführung der Stahlkonstruktion durch 
die Constructions Métalliques Zwahlen & Mayr S. A., Lau- 
sanne, in Zusammenarbeit mit den Ateliers de Construc- 
tions Mécaniques de Vevey $. A. 


GRANDE HALLE GALERIE ü HALLE 1 


tschnitt 1:800 | Coupe transversale | Cross-section 


"ängsschnitt 1:600 | Coupe longitudinale | Longitudinal section Die Halle im Bau. Ständer mit Bogenansätzen. Links Verbindungsban 
zur Halle I | La halle en construction. Piliers avec retombée des arcs. 2 
gauche galerie de liaison avec la halle I | Hall under construction. Stanch 
ions with arch supports; on left, gallery communicating with Hall | 
Photo: Ateliers de Constructions Mécaniques de Vevey S.A. 


Lufsicht auf Deckenkonstruktion, 1:600, ohne Laterne | Plan de Ständer mit verschweiBten Bogenstücken | Piliers avec les tronçons d’ar 
“ charpente métallique, sans lanterneau | View from above of soudés | Stanchions with welded arch sections 
vof structure, without lantern Photo: Constructions Métalliques Zwahlen & Mayr S.A., Lausann 
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Ansicht des Zentralgebäudes von der Kantonsstrake, im Hintergrund die Montagehalle | Vue du bâtiment central depuis la route cantonale, auf 
la halle de montage | View of central building from KantonsstraBe, in the background the assembly shops 


Das Automobil-Montagenerk der Neuen Amag AG. 
in Schinznach-Bad 


1947/50, Dr. Armin Meili, Arch. BSA, Zürich, und Rudolf Dick, Dipl.-Ing., Luzern 


Situation: Südlich der Station Schinznach-Bad befanden 
sich, direkt an der Bahnlinie gelegen, die Bauten einer ehe- 
maligen Zementfabrik, die den Kern des heutigen Montage- 
werkes bilden. Ein Quertrakt für die allgemeinen Dienste 
der Fabrik stellt die Verbindung mit der KantonsstraBe her. 


Organisation: Die verfügbare Fläche von 16 X 155 Metern 
reichte für das ideale eingeschossige Montageband nicht aus; 
es wurde daher auf zwei Geschosse verteilt. Im Erdgeschof 
erfolgt die Montage der Chassis und Motoren, im Ober- 
geschoB diejenige der Karosserie, die durch einen Lift wie- 
der ins Erdgeschof befôrdert und am Ende der Sattlerei mit 
dem Chassis zusammengebaut wird. Die Montagekapazität 
beträgt zehn Wagen im Tag. 


Die Arbeiter betreten die Anlage durch den Kopf des Zen- 
tralgebäudes, das aufer den Büros und einer Abwartwoh- 
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nung auch die Empfangsräume enthält. Diese gleichsam als 
Wintergarten gestaltete Partie bildet mit der freistehenden 
Wendeltreppe einen markanten Blickfang. 


Konstruktion: Die neuen Teile der Montagehalle wurden in 
Anlehnung an den alten Bestand in Eisenfachwerk und 
Backsteinausriegelung ausgeführt. Das Dach ist mit Well- 
eternit gedeckt und mit einer aufgehängten Perfektadecke 
isoliert. Die Farben der Fassaden sind Hellgrau und WeiB, 
der Fenster Gelb, der Konstruktionsteile der verglasten 
Empfangsräume Aluminium auf Schwarz, teilweise Dunkel- 
blau. Die Untersicht des freischwebenden Dachgesimses ist 
signalrot. Die Fabrikbôden erhielten einen Zementüberzug 
mit Lonsicarbeimischung, teilweise fuBwarme Beläge aus 
Steinholz. Die Fabrikräume werden durch offen aufgestellte 
General Electric-Olheizkessel erwärmt; die Verteilung der 
Warmluft erfolgt durch Lufterhitzer und Ventilatoren. 
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Zollhalle 

Verteilraum 

Aufzug zum Obergeschof 
Waschbassin 
Punktschweifung 
Trennwand 
Spritzkabine 
Einbrennofen 

Poliererei 

Aufzug zum Erdgeschof 
Sattlerei 

Fertige Karosserie 
SchweiBkabine 

Montage der Räder 
Montage der Bremsen 
Einbau der Motoren 
Motorenstand 

Ende des Montagegerüstes 
Montagegrube 
Richtgerät 

Zugang der Arbeiter 
Garderobe 

Waschraum 
Toilettenraum 
Treppenvorplatz 
Werkstatt 


:700 | Plan du rez-de-chaussée | Ground plan 
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Südansicht des Zentralgebüudes 1:700 | Façade sud du bâtiment 
central | South elevation of central building 
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Grundril Obergeschof 1:700 | Plan de l'étage | Plan of upper floor 


Der durchsichtige Kopf des Zentral- 
gebäudes. Schwarze und dunkelblaue 
Bisenkonstruktion mit Glasleisten in 
Aluminium | Le front du bâtiment 
central est transparent. Construction 
en fer noir et bleu sombre avec filet 
de vitrage en aluminium | Trans- 
parent front of central building. Black 
and dark-blue iron structure with 


window framework in aluminium 
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Etage du bâtiment central | Upper floor 
se of central building 
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nur Co, | ErdgeschoB des Zentralgebäüudes 1:300 | 
Rez-de-chaussée du bâtiment central | 
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Ground floor of central building 
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Treppenanlage in der Eingangshalle | 
Hall d'entrée et escaliers | Staircase 
in the entrance hall 


Blick in das Treppenauge mit Brun- 
nen | Cage d'escalier et fontaine | 
Staircase well with fountain 


Photos: Gemmerli, Zürich 
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Westansicht mit Büro- und Lagertrakt | Vue ouest avec bureaux et dépôt | View from the 


west with office and storage wing 


Photos: Hugo P.Herdeg SWB, Zürich 


Môbellagerhaus der Gebr. Huoni AG. in Zürich 


1948, Karl Kündig, Arch. BSA, Zürich 


Das bei der Einfahrt in den Hauptbahnhof Zürich linker- 
hand sichtbare Lagerhaus stellt die erste Etappe einer stadt- 
wärts fortzusetzenden Überbauung der Liegenschaft dar. 


Die Lagerung erfolgt in verschieden groBen, abschlieBbaren 
Kabinen und in Kofferschränken so, daf die Kundschaft 
ohne Beaufsichtigung des Personals den Inhalt von Kästen 
und Kommoden auswechseln kann. Mit der Disposition der 
Lagerräume im Innern des Gebäudes wurden folgende For- 
derungen erfüllt: das Lagergut darf nicht von der Sonne be- 
schienen werden; in den Kabinen sollen keine zu hohen 
Lufttemperaturen auftreten, eme direkte Wärmeausstrah- 
lung von Heizkôrpern oder Kanälen war daher unerwünscht; 
die Räume müssen frei von Ungeziefer sein; die Korridore 
sind intensiv zu lüften. 


108 


Die Laderampe befindet sich in einem grofen Einstellraum, 
so daf die Ladearbeiten auch im Winter an einem geschlos- 
senen, temperierten Ort vorgenommen werden künnen. Alle 
Räume, die für den Transport und die Einlagerung von 
Gütern dienen, erhielten staubfreie Duratexbeläge. Die 
Kabinentüren wurden mit Rücksicht auf die Brandgefahr 
in Eichenholz ausgeführt. Die Lagerräume werden mittelst 
Luftheizung temperiert; die Austrittsôffnungen münden in 
die Korridore. Eine Druckluftanlage dient für die perio- 
dische Bestäubung der eingelagerten Môbel und für den 
Wagenservice der Transportunternehmung. 


Der in dieser ersten Etappe erstellte Bau umfafit rund 
11100 m°; der Preis pro m$ umbauten Raumes inklusive 
Bauzinsen beträgt Fr. 91.90. 


drif 5. ObergeschoB 1:400 | Plan du 5e étage | Plan of 5h floor 


+ 50 offene Lagerstellen mit transportablen Kleinkabinen 
16 geschlossene Lagerkabinen 


ndriB 1. ObergeschoB 1:400 | Plan du premier étage | Plan of 1$t floor 


Export 16 Büro Gebr. Kuoni 
Import 17 Telephonautomat 
MDirektionsbüro 1S 15 geschlossene Lagerkabinen, 


" Sprechzimmer als Einzelboxen vermietbar 


ndril ErdgeschoB 1:400 | Plan du rez-de-chaussée | Ground plan 
meldung 10 Spedition und Packraum 
“agerbüro 11 Garage 

fuhrbetrieb 


mikalschnitt 1:400 | Coupe verticale | Vertical section 


msportable Kleinkabinen, darüber offene Lagerstellen | Cabines trans- 
ables, au-dessus dépôts ouverts | Small mobile cabins, above them 
M storage spaces 
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Geschäftsbücherfabrik Bühler AG. in Basel 


1947148, Ernst Egeler, Arch. BSA, Basel 


Lage: Der grôfite Teil des St. Albanquartiers war ehemals 
mit stattlichen Villen in parkähnlichen Gärten bebaut. Im 
Laufe der Zeit wurden eine Anzahl dieser auf Repräsenta- 
tion eingestellten, schwer zu bewirtschaftenden Häuser als 
Villen aufgegeben. Etagenwohnungen, Geschäfts- und Büro- 
räume wurden eingerichtet. In einzelnen Parzellen wurde 
das Hinterland mit Industriegebäuden, wie Garagen, gra- 
phischen Anstalten, Druckereien, überbaut. So auch in die- 
sem Fall; die dreigeschossige Villa ist zum Büro- und Wohn- 
haus umgebaut, und im ehemaligen Garten liegt die neue 
Geschäftsbücherfabrik. 


Die Aufgabe: Die Hauptaufgabe bestand darin, für die 
Räume der Druckerei und Buchbinderei ein Maximum an 
Tageslicht, wenn môglich ohne Sonne, zu gewinnen. Neben 
den Arbeitsräumen sollten die Papierlager, die Büroräume 
und ein graphisches Atelier untergebracht werden. 


Die Organisation: Die ganze Fabrik ist so angelegt, daB der 
Fabrikationsweg vom Rohprodukt bis zur Fertigware ohne 
lange Zwischenwege und Überkreuzungen wohldurchdacht 
hintereinander verläuft. 


Für die Druckerei und Buchbinderei wurde ein grofer Fa- 
briksaal mit Galerie erstellt. Die schweren Druckereimaschi- 
nen und die Setzerei sind im Erdgeschof dieses Saales (nicht 
unterkellert), die Buchbinderei mit dem leichten Inventar 
auf der Galerie eingerichtet. 


Der Fabriksaal wird im Norden durch eine grofe Fenster- 
wand belichtet, im Süden wurde im Erdgeschof ein horizon- 
tales Oberlicht mit Thermoluxglas erstellt. Die Galerie ist im 
Süden durch ein hochliegendes Fensterband belichtet, wel- 
ches im Sommer durch ein stark vorspringendes Dach vor 
direkter Sonnenbestrahlung geschützt ist. So ist es gelun- 


gen, die Arbeitsräume auch im inneren Kern taghell zu be- 


lichten, ohne daB das Papier verbleicht. Für eine Shed- 
konstruktion war nicht genügend Bodenfläche vorhanden. 
Die gewählte Konstruktion hat den groBen Vorteil, daB die 
Arbeiter nicht in einem geschlossenen Raum mit drei Gie- 
beln emgesperrt sind; sie geniefBen im Gegenteil einen schô- 
nen Ausblick ins Grüne. 


Der dreigeschossige Bürotrakt ist in gleicher Art konstruiert. 
Die im Büroteil liegende armierte Treppe und der Warenlift 
bedienen beide Gebäudeteile. 


Bemerkenswert ist die neuartige Anordnung der Setzkästen. 
Die schrägen Setzkästen sind entlang der hohen Brüstung 
gestellt und erhalten auf diese Weise ein ausgezeichnetes 
Streiflicht (klare Unterscheidung der Schrifttypen) mit 
starker Licht-Schatten-Wirkung. Diese Anordnung wirkt 
sich im GrundriB praktischer und raumsparender aus als 
die bisher übliche Aufstellung quer zu den Fenstern. 


Konstruktion und Installationen: Als Konstruktion wurde 
ein Eisenbetonskelett mit armierten Betondecken gewählt, 
die Brüstungen wurden als 25 cm starkes Backsteinmauer- 
werk eingesetzt und mit Korkplatten isoliert. Das Dach- 
gebälk ist aus Holzbalken erstellt, gut isoliert und ventiliert. 
Das Dach ist mit nahtlosem Aluminiumblech eingedeckt. 


Die Fabrikräume sind hell verputzt, die Decken weiB ge- 
strichen. Die FuBbôden der Fabrikräume bestehen aus 
Buchenparkett; diejenigen der Büro- und Atelierräume wei- 
sen Inlaidbeläge auf, ebenso die Treppe. 


Das Gebäude wird mit einer zentralen Warmwasserheizung 
mit Olfeuerung beheizt. Das warme Wasser wird durch 
Elektroboiler geliefert. Die südlichen Büros im ersten Stock 
sind mit aufen angebrachten Jalousie-Lamellenstoren gegen 
die Sonne geschützt. 


Nach Norden orientierte Vorderan- 
sicht des in einen ehemaligen Villen- 
garten eingebetteten Fabrik- und Büro- 
gebäudes | Fabrique et bureaux au 
milieu de l’un ancien jardin d'une 
villa ; façade principale orientée vers le 
nord | Façade, facing north, of factory 
and office building set in a former 
villa garden 
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BUCHHALTUNG 


k CE Œ. 


IGrundriB GaleriegeschoB 1:300 |] Plan de la galerie | Plan of Rückansicht mit zurückgesetitem GaleriegeschoB (Buchbinderei) | Vue 


jaailery floor postérieure avec galerie en retrait à l'étage (atelier de reliure) | Rear 
view with set-back gallery floor (book-binding department) 


MÂNNER 


Querschnitt 1:400 | Coupe | Cross-section 


| 


“rundriB ErdgeschoB 1:300 | Plan du rez-de-chaussée | Ground 
blan 


Setzerei, nach Norden orientiert. Setzkästen unter den Fenstern | Salle de 
composition, orientée vers le nord. Casses sous les fenêtres | Composing 
room, facing north. Type cases under the windows 


Situation zirka 1:1000 | Situation 


Ansicht der Giebelfront mit Anfahrt | Façade à pignons et 


entrée des voitures | View of gabled front with approach 


Lagerhalle der Glasfabrik von Harhula (Finnland) 


1948, Prof. Alvar Aalto, Helsinki 


Finnland ist ein Grenzland mit verhältnismäBig junger In- 
dustrie von groBem Ausdehnungspotential. Die Erschlie- 
Bung und Veredelung der natürlichen Rohstoffe hat grofe 
Konzerne geschaffen, deren Fabrikkomplexe in die unbe- 
rübhrte Natur, in die endlos weiten Wälder und an die Was- 
serwege der Flüsse und Seen gestreut sind. Diese Dezentra- 
lisation und eine enge Berührung von Natur und Industrie 
haben jene Schäden verhütet, wie sie kontinentale Verhält- 
nisse hervorgebracht haben. 


Die Fabriken und ihre Siedlungen inmitten der Wälder las- 
sen Ursprünge erkennen, welche Spannung und Charakter 
des Gebauten bedingen. Hier ist eine Grenze, an der sich die 
Auseinandersetzung mit dem Natürlichen und Elementaren 
unmittelbar vollzieht, in der kôrperlichen Beanspruchung 
ebensosehr wie im Empfindungsmäfigen. Der Architekt 
wird da zum Schôpfer einer Sprache, die gemeinverständ- 
lich ist, weil sie noch aus der natürlichen Einheit der Emp- 
findungen aller entsteht. Die Härte der klimatischen Be- 
dingungen und die Primitivität der Baumethoden zwingen 
ihn, mit wenigen und ursprünglichen Mitteln zu gestalten. 
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Aus dieser Situation erklärt sich das starke Empfinden 
Alvar Aaltos für den menschlichen MaBstab. Damit verbin- 
det sich in seinen Bauten die sichere Fähigkeit zu sensitivem 
Veremfachen, zum reichen Spiel mit unverbrauchten Form- 
einheiten und konstruktiven Elementen. 


In der Nähe von Sunila liegt Karhulas Glasfabrik, als Seg- 
ment eines groBen finnischen Konzerns und Teil eines Fa- 
brikkomplexes, der aufBerdem Holzbearbeitung und Ma- 
schinenindustrie umfaBt. Die neue Lagerhalle ist nach dem 
letzten Kriege während der Modernisierung der Fabrik ge- 
baut worden. Unverputztes Backsteinmauerwerk wird von 
Betonstützen versteift, auf welche die genagelten Träger 
gesetzt sind. Belichtung und Lüftung ermôglichen die 
Dachlichter, die, von den nassen Meerwinden abgewendet, 
gegen das Landesinnere gerichtet sind. Neben der auBer- 
ordentlich schônen Einfachheit der Fensterdetails und der 
genagelten Träger wirkt vor allem die Spannung in der Ge- 
samtgestaltung. AuBerordentlich kühn ist das freie Hin- 
wegziehen der Dachhaut über die dreiachsige Trag- 
konstruktion. Vor das Fensterband des hôheren Traktes 
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Ausschnitt aus dem festverglasten Fen- 
sterband mit Lüftungsschlitz | Détail 
des fenêtres à vitrage fixe et fente d’aé- 
ration | Section of row of fixed windows 
with ventilation slot 


Ansicht der vom Meer abgewendeten 
Längsseite | Façade principale dé- 
tournée de la mer | Long side of ware- 


house facing inland 


Inneres des niederen Traktes, mit Blick gegen Anfahrt érieur de l'aile basse avec vue sur l'entrée des voitur Interior of low wing loo 


towards entrance 


Konstruktionsdetail. Genagelte Binder auf Eisenbeton 


de construction | Detail of construction 


Le LS ns LE De RE € OP D nm D D CU ea à MOVE AS Nes Er Ts 
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Ansicht des Giebels mit Verladerampe | Pignons et rampe de chargement | View of gable with 


loading platform Photos: B.Moosbrugger, Zürich 
mufte ein Dachabfall gesetzt werden, um Schneestauungen feine Struktur der Verglasung und die ungebrochen groBe 
unmittelbar vor den Fenstern zu vermindern. Das Empfin- Silhouette der Backsteinwand zeichnen das sensitive Ver- 
den für Véreinfachung verlangte eme Wiederholung auch hältnis von Struktur und Form, dessen Einfachheit den 
am kleineren Trakt, woraus sich das reiche Spiel zweier Rhythmus der Führen über abgeschliffenen Felsenschildern 
gleicher Formen in verschiedenem MaBstab entwickelt. Die in Erinnerung ruft. EN. 


schnitt mit Blick gegen die Anfahrt. Scheitelhôhe der Nagelbinder 3,50 m | Coupe avec vue sur l'entrée des voitures. Hauteur de la ferme cloutée 
Mm | Oross-section looking towards entrance. Height to apex of trusses 11 ft. 6 in. 
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Albert P. Ryder, Schwerarbeiter des Meeres | Travailleurs de la mer | Toilers of the Sea. Courtesy 
of the Addison Gallery of American Art, Phillips Academy, Andover Photo: Andover Art Studio 


Die amerikanische Malerei der letzten fünfzig Jahre 


Von Heinrich Riegner 


Der Historiker rechnet in Jahrhunderten. Und wenn 
auch nicht immer eine Geschichtsepoche genau mit der 
Wende des Jahrhunderts begimnt, so stellt ein Jahrhun- 
dert immerhin eme Einheit dar, die sich von den vor- 
ausgegangenen Zeitläuften deutlich abhebt. Das Wir- 
ken von drei Generationen rundet sich zu einem eigenen 
Gesamtbilde ab. Die Jahrhundertmitte wird dann aber 
zu einem Antrieb, sich Rechenschaft zu geben, was die 
abgelaufenen fünfzig Jahre an Leistungen hervorge- 
bracht und was die gegenwärtige Situation für die Zu- 
kunft verspricht. Ich will versuchen, in diesen Blättern 
zu umreiBen, welche Entwicklung die Malerei in dem 
Jüngsten Kulturlande der Welt, den Vereinigten Staa- 
ten von Amerika, in diesem Zeitabschnitt genommen 
hat, welche Einflüsse sie von dem alten Kontinent erfah- 
ren und welche spezifischen amerikanischen Erschei- 
nungen und Werte sie hervorgebracht hat. Bei der 
Knappheit des Raumes kann nur das Wesentliche gesagt 
werden. Ich hoffe indessen, daB bei aller Konzentrierung 
sich doch ein treues Abbild der ernsthaften Bemühungen 
Amerikas um die Schaffung einer modernen Kunst ab- 


zeichnen werden. 
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Die politisch-wirtschaftlichen Verhältnisse sind die Vor- 
aussetzungen aller geistigen Kultur. Der auferordent- 
liche wirtschaftliche Aufschwung in dem ersten Jahr- 
hundertviertel hat in Amerika erst die Bedimgungen für 
eme wirkliche Kunstpflege geschaffen. Diese Entwick- 
lung ist auch durch den Ersten Weltkrieg bei der kur- 
zen Beteiligung Amerikas nicht unterbrochen worden, 
wenn auch zeitweilig der Weg über den Ozean für 
Künstler und Kunstwerke blockiert war. Erst die am 
Ende der zwanziger Jahre einsetzende schwere wirt- 
schaftliche Depression hat die Künstler im heftuigster 
Weise in Mitleidenschaft gezogen. Aber hier hat die 
allgemeine Bekämpfung der Wirtschaftskrise durch den 
«New Deal» eme Aktion zur Unterstützung der notlei- 
denden Künstler entstehen lassen, die ohnegleichen in 
der Geschichte ist. Es wurde durch Vergebung von Auf- 
trägen an Maler, Bildhauer und Kunstgewerbler ein 
Programm produktiver Arbeitsbeschaffung durchge- 
führt, das hauptsächlich der Ausschmückung ôffentli- 
cher Gebäude diente. Diese Mafinahme nahm bedeu- 
tende Dimensionen an, so daf zeitweilig fünftausend 
Künstler für die Regierung tätig waren. Die Sparsam- 
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keitspolitik des Kongresses brachte freilich ein zu frühes 
Ende. Immerhin, es wurde sehr vielen geholfen. Die 
Künstler wurden durch die analoge Behandlung der 
werktätigen Bevôlkerung nähergebracht, aber doch 
auch als besondere Werte schaffende Arbeiter aner- 
kannt und die Bedeutung der Kunst für die Gemein- 
schaft im allgemeinen Bewuftsein fester verankert. 
Auch die ErschlieBung neuer Wege künstlerischer 
Betätigung wurde für die Zukunft von Bedeutung. 


Doch zurück zu unserm Ausgangspunkt. Um die Jahr- 
hundertwende gab es in Amerika nur wenige Akade- 
mien für Künstlerausbildung, nur wenige Museen und 
im Vergleich zu heute nur eine begrenzte Anzahl ‘von 
Werken der groBen europäischen Kunst der Vergangen- 
heit. So war der Weg nach Europa für den begabten 
jungen Künstler das Ideal und die Regel. Man war über 
den Ozean gegangen, um malen zu lernen. Aber es ist 
doch vielleicht von Bedeutsamkeit und als ein Zeichen 
ursprünglicher Kunsthbegabung zu werten, daB von den 
drei bedeutendsten Künstlern, die von der zweiten 
Hälfte des neunzehnten in unser Jahrhundert hinein- 
ragen, nur einer ein europäisches Training gehabt hat, 
und daf dieser eine, Thomas Eakins, sehr bald der 
strengen, aber nüchternen Schule seines Pariser Lehrers 
Jérome entwachsen ist, um zu einer weit unbedingteren 
Erfassung der Naturwahrheit, zu einer weit grôBeren 
Auffassung menschlicher Form und zu einem weit tiefe- 
ren Eindringen in die geistig-menschliche Persônlich- 
keit zu gelangen. Aber dieser Meister naturalistischer 
Darstellung, hauptsächlich groB empfundener Porträts 
— von Einzel- und Gruppenbildnissen —, ein Geistesver- 
wandter von Courbet und Leibl, hatte schwer um seine 
Anerkennung zu ringen und wurde erst nach seinem 
Tode in seinem wirklichen Werte erkannt. Von den 
beiden andern Künstlern dieses Triumvirats hat es auch 
nur der eine bei Lebzeiten zu nationalem Ruhm und 
Ansehen gebracht: Winslow Homer. Aus der Illustra- 
tion hervorgegangen — seine Zeichnungen aus dem Bür- 
gerkriege für Harper’s Monthly lieBen auf ihn aufmer- 
ken —, hat er die Gabe entwickelt, eine Szene frisch und 
lebendig, klar und wirksam zu gestalten. Er war ein 
Genremaler im besten Sinne des Wortes. Er schilderte 
die Menschen in ihrer üblichen Betätigung, in typischen 
Situationen. Er war kein tiefdringender Psychologe; 
das Land hatte ihm mehr zu sagen als die Menschen. So 
sind uns seine späteren Werke, wo er das Meer und die 
Küste ohne Staffage malt, wo ein paar Felsen, ein schäu- 
mender Wellenkamm und eine dahinfegende Wolke 
genügen, die Wucht und Wildheit des Elements zu in- 
tensivstem Ausdruck zu brinmgen, neben seinen intimen 
und koloristiseh sehr reizvollen Aquarellen heute das 
® Wertvollste seines Werks. Und der dritte im Bunde, 
Albert Pinkham Ryder, war ein einsamer Romantiker, 
der seine ganz persônlichen Visionen eimer poetischen 
Seele zu starkfarbigen, aus dem Dunkel herausschim- 
mernden Kompositionen gestaltete, zu denen ihm die 
Bibel, Chaucer, Shakespeare und Richard Wagner die 
Motive gaben. Er war in seiner Zeit nur ganz wenigen 


bekannt; aber der stark emotionelle Charakter seiner 


Schôpfungen, die etwas vom Geiste des Expressionis- 
mus atmen, haben ihm die Verehrung der heutigen 


Generation gewonnen. 


Das waren Jedech Ausnahmeerscheinungen. Im Grunde 
befand sich die Malerei um die Jahrhundertwende in 
einem Zustand der Stagnation. Die letzte künstlerische 
Welle, die, von Europa kommend, die Küste Amerikas 
erreicht hatte, war der Impressionismus gewesen, und 
er hatte tüchtige Künstler, wie Childe Hassam, Julian 
Alden Weird und andere, zu sehr beachtlichen Werken 
angeregt. Aber er war seit den achtziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts stark verdünnt worden. James 
Me Neill Wbistler, der von ihm ergriffen war, batte ihn 
zu einem Kult des schôünen Bildes im viktorianischen 
Sinne umgeformt, so daB er akademiereif geworden ist. 
Whistler bildet mit dem sehr begabten, aber zum 
fashionablen Porträtmaler gewordenen John Singer 
Sargent und Mary Cassat, der Schülerin Degas’, die zu 
einem voll anerkannten Mitglied des alten Impressio- 
nistenkreises aufgestiegen war, das Dreigestirn der so- 
genannten «Expatriates», d.h. der amerikanischen 
Künstler, die 1hr Leben im Ausland gelebt und den 
natürlichen Kontakt mit der Heimat und ihrer Kunst 
verloren hatten. So wurde die Kunstwelt von der Natio- 
nal Academy beherrscht. Und sie herrschte mit uner- 
bittlicher Konsequenz. Niemand wurde in ihre heiligen 
Hallen zugelassen oder gar mit einem Preise ausgezeich- 
net, der nicht den ansprechenden Gegenstand in dezen- 
ter Weise mit sauberer Technik malte. Und ihr Einfluf 
ging soweit, daB kaum ein Kunsthändler es wagte, Bil- 
der von andern als Adepten des akademischen Geistes 


bei sich auszustellen. 


Das neue Jahrhundert brachte nun aus zwei Richtungen 
ernsthafte Bemühungen um eine Vertiefung und Berei- 
cherung der Kunst. Im Lande revoltierte eine Gruppe 
junger Künstler gegen die Exklusivität der Akademie 
und die Leerheit und Lebensfremdheit der akademi- 
schen Kunst. Und in Paris studierte eine Anzahl junger 
amerikanischer Künstler mit Enthusiasmus die neuen 
künstlerischen Ausdrucksmôglichkeiten, die Cézanne, 
die Fauves und bald auch die Kubisten entdeckt hatten. 
In der Ieimat scharten sich ein paar Junge Leute, die 
Hustrationen für oppositionelle Blätter und Zeitschrif- 
ten schufen, um den ausgezeichneten Lehrer Robert 
Henri im Philadelphia, der Stadt, wo Eakins lebte, um 
von ihm die Technik des Malens zu lernen. Sie wollten 
der Kunst mehr Lebensblut und Lebensnähe geben. Sie 
gingen auf die StraBe, die Plätze, wo sich das Leben ab- 
spielte, in die Slums, wo die Arbeiter wohnten, an die 
Wasserfront, wo sie arbeiteten, in die «saloons», wo sie 
sich erholten und tranken, und dort fanden sie die 
Sujets für ihre Bilder. Was sie anstrebten, war eme 
Wandlung in der Haltung, nicht gegenüber der Kunst, 
sondern gegenüber dem Leben. John Sloan, William 
Glackens, George Luks und Ernest Shinn bildeten die 
Kerntruppe. Bald verlegten sie ihre Tätigkeit nach 
New York, und hier traten sie 1908 zum erstenmal kor- 


porativ vor die Offentlichkeit. Henri hatte für diesen 
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Zweck noch ein paar andere Künstler hinzugezogen, um 


das Bild abwechslungsreicher zu machen : den tüchtigen 
Maler impressionistischer Landschaften Ernest Lawson, 
den feinen Maurice Prendergast, der sich in Paris bereits 
die neoimpressionistische Malweise angeeignet und in 
einer sehr reizvollen Art das Leben an der franzüsischen 
Küste oder im Central Park New York oder auf dem 
Franklin Square Bostons gemalt hatte, und endlich 
einen ganz anders gerichteten Geist, den Romantiker 
Arthur B. Davies, der mit liberalem Verständnis jede 
neue Richtung oder Anregung unterstützte. Die Aus- 
stellung der « Eigth», wie man sie nannte, wurde zwar 
von der Kritik und dem Publikum mit Spott und Hobhn 
begrüft und die Aussteller als «Ashcan School» oder 
«Black Gang» abgetan; aber die Veranstalter lieBen 
sich nicht entmutigen. Sie fanden unter den Künstlern 
neue Anhänger, wie den Maler des Theaters und der 
Frauen, Guy Pène du Bois, den Landschafter Rockwell 
Kent, den Maler des Zirkus Walt Kuhn und vor allem 
die stärkste malerische Begabung der Zeit, George 
Bellows, der neben Landschaften und Porträts in der 
Darstellung von Boxkampfszenen das geeignete Sujet 
für eine unerbittlich naturalistische, von leidenschaft- 
licher Dramatik erfüllte Kunst gefunden bat. Bellows 
rückte sehr bald in die Frontstellung ein. Er hielt zwar 
nicht ganz, was er versprochen hatte. Vielleicht hat 
ihn die neue europäische Kunst später etwas verwirrt. 
Er wurde berechneter in den beabsichtigten Wirkun- 
gen; seime Dramatik wurde etwas theatralisch. Aber 
vielleicht wäre er noch zu einer natürlicheren Verbin- 
dung des Alten mit dem Neuen gekommen, wenn ibn 
nicht der Tod schon mit dreiundvierzig Jahren ab- 
gerufen hätte. 


Von den Künstlern, die in der ersten Dekade des Jahr- 


hunderts nach Paris gekommen waren, suchte sich je- 
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George Wesley Bellows, Boxmatch bei 
Sharkey's, 1908 | Match à Sharkey's | 
Stag at Sharkey's. Courtesy of the Cle- 
veland Museum of Art. Hinman B. 
Hurlbut Collection 


Photo: Cleveland Museum of Art 


der mit den neuen Richtungen, Methoden und Zielen 
der stürmischen Kunsthewegung dieser Jahre vertraut 
zu machen und sich das anzueignen, was semer Natur 
gemäB war. Im ganzen kann man sagen, daf sie die 
Tendenz aufnahmen, sich von dem Naturbild freier zu 
machen. Sie strebten die Cézannesche Vereinfachung 
der Form und die Festigung der Struktur an, oder sie 
nahmen sich die fauvistische Kübhnheit der Flächen- 
gestaltung, die starken koloristischen Kontraste, die 
energiegeladene und suggestive Kontur- und Linien- 
führung und die Übertreibungen der Form zum Vor- 
bild und schreckten auch vor Deformationen nicht zu- 
rück, wenn sie den Simngehalt prägnanter ausdrückten. 
Andere interessierten sich für die kubistische Formzer- 
trümmerung. Man kann es als Tendenz zur Abstrak- 
tion bezeichnen, was sie als Ergebnis 1hrer Studien mit 
nach Haus nahmen. Manche schwammen eine Weile 
im Strome mit, um plôtzlich aufgeschreckt zu den alten 
Gôttern zurückzukehren, wie Thomas Benton. Aber die- 
jenigen, die mit offenen Augen aushielten, kamen ver- 
wandelt und bereichert heim und bildeten nun in Ame- 
rika die Avantgarde der neuen Kunst. Vielleicht am 
tiefsten ist Max Weber in den Geist der Bewegung eim- 
gedrungen, wenn auch die verschiedenen Einflüsse, die 
er in sich aufnahm, nur langsam in den verschiedenen 
Phasen seiner Entwicklung in die Erscheimung getreten 
sind”. 


Zu den interessantesten und anziehendsten Figuren der 
Gruppe gehôrt Charles Demuth, em feiner und reicher 
Geist, literarisch stark interessiert und von ausgespro- 


* Max Webers künstlerische Entwicklung habe ich im Ke- 
bruarheft des (WERK » dargestellt, so daB ich hier auf die 
dortigen Ausführungen für diese bedeutende Künstlerper- 
sônlichkeit mich beziehen darf. 


rles Demiuth, Mein À gypten, um 1925 | Mon Egypte | My Egypt. Courtesy of the Whitney Museum of American Art, New York 


Photo: Soichi Sunami, New York 


chen dekorativer Begabung, die er schon in der Heimat 1912 bis 1914 wurde seine ästhetische und einem ge- 
in sehr reizvollen Darstellungen von Blumen und Früch- wissen Bohémientum zugeneiste Natur stark von der 
ten betätigt hatte. Als er 1907 zum erstenmal nach Pariser Lebensatmosphäre angezogen, und seine künst- 
Paris kam und Cézannes Werke kennenlernte, erarbei- lerische Betätigung wandte sich der Darstellung von 
tete er sich die grofie vereinfachende Form des Mei- Akrobaten, Tänzern, Vaudeville-Musikanten und der- 
sters. Bei seinem zweiten Aufenthalt an der Seine von gleichen zu, deren verwegene Produktionen er mit 
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Alfred Maurer, Selbstbildnis mit Hut | Auto-portrait au chapeau | 
Self-Portrait with Hat. Courtesy of the Walker Art Center, Minneapolis 
Photo: Walker Art Center 


Verve, Kühnheit und erlesenem Geschmack in Aqua- 
rellen festhielt. Auch die beschwingten und scharf cha- 
rakterisierenden Illustrationen zu Werken von Emile 
Zola, Henry James und Frank Wedekind, die eimen ge- 
wissen Einflufi von Toulouse-Lautree und Pascin ver- 
raten, sind als Ergebnisse der Pariser Jahre anzuspre- 
chen. Vor allem ist aber seine Begegnung mit dem Ku- 
bismus, der damals in hôchster Blüte stand, zu erwäh- 
nen. Marcel Duchamp war der Vermittler. Demuths 
ungebundener Geist vermeidet die Strenge Picassos. 
Seine ersten kubistischen Versuche, auf einer Reise zu 
den Bahama-Inseln unternommen, zeigen eine der flie- 
Benden, atmosphärischen Spielart Feiningers ver- 
wandte Note. Zuweilen wird er dann auch formstren- 
ger, wenn er schneidende Diagonalen verwendet oder 
durch abwechselnd helle und dunkle Schäfte das rhyth- 
mische Gefüge der Struktur unterstreicht. Aber die 
Werke, die später seine Domäne wurden, Darstellungen 
der industriellen Landschaft, kann man nur in dem 
Sinne Cézannes als kubistisch in Anspruch nehmen, in- 


sofern, als sie in den Formen der dargestellten Gegen- 
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stände die geometrischen Urtypen herausarbeiten, also 
das Kubische der Gebäude, die Zylinderform der hohen 
Schlote und die Rundheit der Schiffsschornsteime oder 
der Wasserbehälter mit aller Energie betonen. Freilich 
wird ihnen durch eine ganz ungemein subtile Nuancie- 
rung des Lichts — und das ist spezifisch Demuthscher 
Geist — die allzu lastende Schwere wieder genommen. 
Und auch die seltsamen Titel, die der Künstler vielfach 
seinen Werken gibt, wie «End of the Parade» für die 
letzten Schornsteine einer Fabrikanlage oder «Au- 
cassin et Nicolette» für zwei dicht beieinander stehende 
Wasserbehälter, sagen uns in ihrer humoristisch-ironi- 
schen Art, daB ihr Autor wohl mit wechselnden Ge- 
fühlen der Anzichung und AbstoBung seinem neuen 
Motivkreis gegenübergestanden hat. Dagegen ist ein 
Künstler wie Charles Sheeler, der das gleiche Stoff- 
gebiet behandelt hat, ein mit mikrometerhafter Prä- 
zision arbeitender Handwerker, auf das ernsthafteste 
und strengste bemüht, die Logik dés maschinellen In- 
eimandergreifens aller Teile zu demonstrieren und doch 
gleichzeitig ein wirklich reales Gebilde darzustellen. 


Mebr Temperament als bei Sheeler ist bei dem Italiener 
Joseph Stella zu finden, der sehr jung nach Amerika 
gekommen war und später nicht nur die franzôsi- 
schen Modernen, sondern auch die italienischen Futu- 
risten studiert hat. Er wird von dem Stadthild New 
Yorks fasziniert und schafft eine Serie von Bildern, 
«New York Interpreted». Hier baut er auf einer ab- 
strakten Basis die Wolkenkratzer, die riesigen Brücken 
und die ungeheure Horizontalität der sich hinstrecken- 
den Lagerhäuser Manhattans auf, immer die domi- 
nierenden Lainien der Struktur sprechen lassend. Die 
Nacht gibt 1hm Gelegenheit, den Schimmer des elektri- 
schen Lichts in Reflexen auf dem Stahlgerüst der Brük- 
ken und dem Wasser des Flusses aufblitzen zu lassen, so 
daB ein phantastisches Lichtgefunkel entsteht. 


Das frübreife Talent Ærthur G. Doves war schon im 
jungen Jahren zur Abstraktion gelangt. Aber er ent- 
z0g sich der strengen logischen Disziplin der Franzosen 
bald, um ganz persônliche Formen eines flüssigen, orga- 
nischen und rhythmischen Stils der Abstraktion zu ent- 
wickeln. Seine Werke verraten nicht viel von dem, was 
ihr Titel besagt; aber die energischen Linien und Kur- 
ven, in denen etwa ein « Team of Horses», eine «Sand- 
barge» oder «The Golden Storm» dahinrollen, in kräf- 
ugster Lokalfarbe voller Kontraste gemalt, lassen et- 
was von der Intensität des Lebensgefühls ahnen, das 
diesen GenieBer des hôüchsten Augenblicks in derStunde 


der Schüpfung durchbebte. 


Alfred Maurer, wieder eine mehr problematische Natur, 
war ein Künstler, der schon im Kreise der Akademie 
zu Erfolg gekommen war. Er war der erste, der in 
Paris zum Fauvismus bekehrt wurde, und er hielt treu 
zu 1hm, als noch lange keine Bilder dieser Art in Ame- 
rika verkauft werden konnten. Er hat eigenartige Sull- 
leben mit sehr aparten Mustern gemalt, die in uner- 


hôrter Farbenglut strahlen. Er hatte eine Vorliebe für 


Len 


Marsden Hartley, Hummerfischer | 
Pêcheurs de homards | Lobster Fisher- 
men. Courtesy of the Metropolitan 
Museum of Art, New York 


verquerte Dinge; aber er malte sie in reicher Farbe, so 
daB sie eine starke Intensität gewinnen. «The Old Tree» 
ist solch ein Phänomen verkrüppelten Wachstums, das 
zu unheimlicher Wucht aufwächst. Und seine Gruppen 
junger Mädchen mit überlangen Gesichtern und gera- 
den Nasen, die an Modigliani denken lassen und mit 
ihren verkümmerten, zusammengeschrumpften Kôr- 
pern wieder seine Neigung für das Seltsame bekräftigen, 
üben mit ihrer Seltsamkeit und ihrer sehr gewählten, 
hôchst persônlichen Koloristik einen eigenen Reïz aus. 


Über John Marin, den ich für das originalste Talent 
Amerikas halte, brauche ich nicht viel zu sagen*. Nur 
einen Punkt mu ich in diesem Zusammenhang beto- 
nen. Auch er war um die gleiche Zeit wie die andern 
Künstler in Paris. Aber er hat sich um die dortige 
Kunsthewegung überhaupt nicht gekümmert. Er ist in 
kein Museum und keine Ausstellung gegangen, wie er 
überhaupt kaum etwas von einem Lehrer gelernt hat. 
Aber er trug das Gesetz der neuen Kunst bereits in 
sich, als er den Boden Europas betrat. Das ist ganz evi- 
dent geworden, als 1950 eine Reïhe kleiner Bilder, die 
er bereits 1903 in der Heimat gemalt hatte, ausgestellt 
wurde, Hier ist der ganze Marin mit semer nervôsen 
Kurzschrift, seinem architektonischen Gefühl für die 
Beziehungen der Massen zu einander, mit seinem Sinn 
für Bewegung, semer Neigung zur Abstraktion schon 
in nuce vorhanden. Der Aufenthalt in Europa bat diese 
: Tendenzen nur in natürlichem Wachstum zur Reife ge- 
bracht und in ihm das Gefühl gestärkt, daB er zum 


Maler geboren war. 


Marins Freund Marsden Hartley ist ein Künstler von 


besonderen Gaben. Er ist erst spät nach Europa gegan- 


* Siehe meinen Artikel im Augustheft 1948 des WERK». 
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gen, ist aber mehr von den deutschen Expressionisten 
und der Münchener Gruppe des «Blauen Reiters» an- 
gezogen worden als von der Pariser Schule, Alles, was 
er gemalt hat, ist mit ungewôhnlicher Kraft und erle- 
senem Geschmack geschaffen. Aber er hat lange Zeit 
gebraucht, um sein wirkliches Selbst zu finden. Erst in 
den letzten zwôülf Jahren seines Lebens, von 1931 bis 
1943, als er unter den Fischern von Nova Scotia unter 
dem Gipfel des Mt. Kahtadin, und dann wieder in sei- 
ner Heimat, in Maine, lebte, hat er seine endgültige 
groBe Form gefunden. Bilder wie «The Wave», «Smelt 
Brook Falls» — ein aus schmelzendem Schnee herunter- 
donnernder Wasserfall von bedrohlicher Kraft und 
Wucht, in mächtigen, breiten Strichen hingehauen — 
oder das schlicht emdringliche « Fishermen’s Last Sup- 
per» zeigen, da in Hartley ein Künstler von Ryder- 


scher Phantasie in moderner Formkraft erstanden war. 


Als die jungen Amerikaner, die von dem Becher der 
modernen Kunst getrunken hatten, in die Heimat zu- 
rückkehrten, fanden sie in Alfred Stieglitz eme Persün- 
lichkeit, die mit Verständnis, Mut und Energie, aber 
auch mit materieller Hilfe ihre Bemühungen unter- 
stützte. Sueglitz, der der Photographie einen wirklich 
künstlerischen Geist emgehaucht hat, stellte seine kleine 
Galerie, die Photosezession, nun der modernen Kunst 
zur Verfügung. Er arrangierte Ausstellungen, nicht nur 
von europäischen Künstlern wie Toulouse-Lautrec, Ma- 
tisse, Cézanne und Picasso, sondern auch für seine ame- 
rikanischen Freunde. Marin, Maurer, Hartley waren 
die ersten; Max Weber und Dove folgten, später auch 
Demuth. Er kaufte auch selbst ihre Werke und be- 
mühte sich, andere Käufer zu finden. Er schrieb Ein- 
führungen zu den Ausstellungskatalogen; er druckte in 
seiner Zeitschrift «Camera Work» feindselige Kritiken 


ab und parierte schlagfertig ihre Angrifle. Er hatte 


etwas von dem Sensationellen, das der Amerikaner 
braucht, um interessiert zu werden. So wurde er em 
ausgezeichneter Champion der jungen Künstler. Und 
indem er sie geschickt und beharrlich lancierte, trug er 
wesentlich dazu bei, die moderne Kunst in Amerika 
zum schlieSlichen Siege zu führen. 


Davon war man zu Beginn des zweiten Jahrzehnts frei- 
lich noch weit entfernt. Noch war der Kreis der In- 
teressenten sehr beschränkt. Die Wirkung in die Breite 
wurde erst durch die berühmte « 4rmory Show» — der 
Name stammt von einer Kaserne, die man zu dem 
Zweck gemietet hatte — im Jahre 1913 erreicht. Die 
«Eight» und die aus Europa zurückgekehrte Avant- 
garde hatten sich zusammengetan, um das amerika- 
nische Publikum mit allem bekanntzumachen, was 
lebensvoll und neu in der Kunst war. Von den Euro- 
päern waren vor allem Odilon Redon, Cézanne, van 
Gogh, Gauguin, Seurat, Rouault, Derain und Matisse 
zu sehen. Marcel Duchamps «Nu descendant un 
escalier» war das enfant terrible. Von Bildhauern 
waren Lehmbruck und Brancusi vertreten. Von Edward 
Munch hingen Radierungen an den Wänden. Von den 
Künstlern der beiden amerikanischen Gruppen waren 
fast alle zur Stelle. Es wurden im ganzen etwa 1700 
Werke gezeigt. Die Ausstellung wirkte wie ein Schock. 
Sie wurde eifrig besucht, und sie veranlafte heftige Dis- 
kussionen. Das Neue wurde von dem weitaus grôfiten 
Teïle der Kritiker mit Entrüstung abgelehnt - Theodore 
Roosevelt sprach von einer «lunatic fringe». Von eimigen 
wurden die Modernen verteidigt und gegenüber der Un- 
fruchtharkeit der Akademie als interessante Mamifesta- 
tion neuen Suchens gewürdigt. Die Künstler waren auf- 
gescheucht. Sie hatten sich mit dem Neuen auseinander- 
zusetzen. Die « Armory Show» war das Fanal, daf im 
der Kunst eine neue Epoche angebrochen var. 


Die Zeit von der «Armory Show» bis zum Ende der 
zwanziger Jahre bringt eine getrennte Weiterentwick- 
lung der beiden Richtungen. Aber es ist nicht zu ver- 
kennen, da die Maler des amerikanischen Lebens mehr 
zur Durchdenkung künstlerischer Probleme angeregt 
wurden. Sie festigten die Form und gelangten zu einer 
stärkeren Vereimfachung und zu einer bewufteren Or- 
ganisation des Bildbaus. Aber im grofen und ganzen 
blieb die Vision, blieben die Sujets dieselben. Zwei 
Künstler, die eine innere Verwandtschaft verraten, brin- 
gen eine neue Note in den Chorus der Realisten: Ed- 
ward Hopper und Charles Burchfield. Sie haben beide 
em besonderes Interesse für das Architektonische, aber 
vor allem für solche Baulichkeiten, die aus alter Zeit 
in die Gegenwart hineimragen. Hopper malt mit erbar- 
mungsloser Deutlichkeit Häuser, die in den neunziger 
oder gar in den siebziger Jahren des vorigen Jahrhun- 
derts fashionable Wohnstätten gewesen waren, mitSäu- 
len, Gesimsen und jedem einzelnen Detail, die aber mit 
ihrer Verstaubtheit in der modernen Umgebung gro- 
tesk und beinahe sinnwidrig wirken. Er schildert das 
Sulgewirr der GroBstadt und Kleinstadt, wenn die ra- 
pide Entwicklung einen ganzen Komplex ländlicher Ba- 


racken in die moderne Stadt eimgeschlossen hat. Er be- 
schränkt sich fast immer auf das Unbelebte und bringt 
gern die Einsamkeit und Melancholie eines isoliert ste- 
henden Hauses an emem Eisenbahngeleise oder an einer 
Überlandstrafe zu eindringlicher Wirkung. Und wenn 
er uns gelegentlich einen Blick in das Innere des Hauses 
gôünnt, so sehen wir nur ganz wenige Menschen in ihrer 
routinemäfigen Beschäftigung, lesend oder im Office 
arbeitend oder als Nachtvôgel im Café sitzend. Er ist 
nicht an ihrem persôünlichen Schicksal interessiert. Es 
lept ihm nur daran, die amerikanische Wirklichkeit, 
wie sie ist, zu zeigen: hart, kalt, rücksichtslos, jeder 
für sich und auf sich gestellt, aber eben auch frei und 
ungebunden, so daf man ein Haus seines persônlichen 
Geschmackes in jede Nachbarschaft stellen kann, und 
vor allem kraftvoll und selbsthbewuft. Man spürt, wie 
er all die Häflichkeit seines Landes sieht und es doch 
liebt. Etwas hart ist auch die Malerei. Die einst in 
Frankreich gewonnene impressionistische Technik, die 
die zarte, silbrige Luft von Paris mit solch berücken- 
dem Charme auszudrücken vermag, hat er nicht im- 
portiert. Selbst bei heller Sonne erlaubt er dem Licht 
nicht, die kleinste Linie unscharf werden zu lassen. 
Alles ist klar und fest in starken Lokalfarben gesagt. 
Aber man hat das Gefühl, da dies die emzige adä- 
quate Form ist, in der seine Absichten realisiert werden 
konnten. 


Burchfield ist bei aller Âhnlichkeit der Motive eine ganz 
andere Natur. Er ist wärmer, menschlicher., Wenn er 
die Herbheit einer elenden Kohlenarbeitersiedlung malt, 
wie sie sich an einer zu Schlamm aufg#eweichten StraBe 
herabsenkt, spricht das Mitgefühl mit den Menschen, 
die unter diesen Bedingungen leben müssen, aus seinem 
Werk. Und über das Bild eines breiten Blockhauses, vor 
dem im baumbestandenen Garten ein paar alte Leute 
auf Schaukelstühlen sitzen, weiB er die Wärme einer 
behaglichen Wohnstätte auszubreiten, in der sie ihren 
Lebensabend genieBen. Burchfield weiS die Phantasie 
anzuregen, Hopper eme Stimmung auszudrücken. 


Von den Figurenmalern dieser Generation — Hopper ist 
zwar älter, Kam aber erst sehr spät zu seiner eigentli- 
chen malerischen Produktion — sei der Realist Reginald 
Marsh herausgehoben, der in seinen besten Werken eme 
gewisse Hôühe erreicht. Sein Bild eines im gelben Kleid 
und gelben Hut durch die StraBe fegenden Negermäd- 
chens, «High Yalla», oder die Darstellung, wie sich drei 
einsame Menschen vor einem Untergrundbahn-Eimgang 
zufällig zusammenfinden und anschicken, die Nacht dort 
zu verbringen, «Why not Use the ‘L'’?», sind Werke, 
die in ihrer geschlossenen Form und räumlichen Tiefe, 
aber auch in ihrem menschlichen Gehalt ungewühnliche 
Eindruckskraft besitzen und gleichzeitig Dokumente 
eines sozial empfindenden Geistes darstellen. Erwähnt 
seien wenigstens noch drei Künstler, die um die Wende 
der zwanziger zu den dreifiger Jahren einen persônli- 
chen Stil entwickelt hatten und zu weithin reichender 
Anerkennung gelangt waren: Lincoln C. Watkins, Ivan 
Le Lorraine Albright und der Japaner Kunoyoshi. 


Edward Hopper, Haus an der Bahn- 
linie, 1925 | Maison près du chemin 
de fer | House by the Railroad. Court- 
esy of the Museum of Modern Art, 
New York 
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Die frühen Abstrakten haben zumeist im Zuge der all- 
gemeinen künstlerischen Entwicklung eine stärkere Ein- 
wirkung van Goghs und der deutschen Expressionisten 
erfahren und sind allmählich, besonders gegen Ende des 
zweiten Jahrzehnts, mit wenigen Ausnahmen wieder zur 
darstellenden Kunst zurückgekehrt; die Pariser Ein- 
flüsse wirkten sich mehr als eine straffe Disziplin für die 
künstlerische Gestaltung aus, die den Werken ihres 
persônlichen Stils zugute kam. Weber, Hartfield, Mau- 
rer oder etwa Morris Kantor haben eine emotionelle und 
romantische Note, ein 1m amerikanischen Geist tief ver- 
wurzeltes Element, das sich nie unterdrücken läBt. Ein 
Künstler wie Karl Knaths sucht eine Balance zwischen 
Realität und Abstraktion zu gewinnen. Und selbst die- 
Jenigen, die an der Abstraktion festhalten, verleugnen 
in ihren Werken das Emotionelle, das Gefühlsmäfige 
nicht. Lyonel Feininger, der viele Jahre in Deutschland 
verbracht hatte, hat einen Kubismus entwickelt, der 
michts von der Strenge Picassos hatte. Er fing die Er- 
scheimungen in einer Form auf, die bei aller analyti- 
schen Gliederung das FlieBen des Lichts und der Farbe 
spielen lieB, so daf man für seine Kunst das Wort des 
atmosphärischen Kubismus geprägt hat. Selbst Dove, 
der bis zu seinem Tode der abstrakten Kunst treu ge- 
blieben ist, zeigt in seinen flammenden Kurven etwas 
von der starken Emotionalität des Expressionismus. 
Stuart Davis endlich, der früh zwar zum Abstraktionis- 
mus, aber erst spät nach Europa gelangt ist, hat in sei- 
nen an Plakate erinnernden Werken nie den formalen 
und auch den menschlichen Zusammenhang zwischen 
der zu Grunde liegenden Realität und der abstrakten 
Gestaltung verschwinden lassen. Wie die Realisten in 
diesem Jahrzehnt an formaler Strenge gewonnen haben, 
erlangte bei den Modernisten der spirituelle und emo- 


tionelle Gehalt eine Vertiefung und Bereicherung. Es 


war eine Zeit der Konzentration und Konsolidierung 
der künstlerischen Kräfte. Die Gründung der beiden 
Museen in New York, des Museum of Modern Art 1929 
und des Whitney Museum of American Art 1931, stel- 
len nur die äuBere Bekräftigung dar, daf die Kunst 
eine gewisse Mündigkeit und Reife erlangt hatte. 


Aber schon gegen Ende der zwanziger Jahre bahnte 
sich eme Wandlung in der Entwicklung an. Vielleicht 
hat die falsche Kunstpolitik der groBen Kunsthändler 
dazu beigetragen. Sie hatten immer mehr fremde Kunst, 
immer die neuesten Erzeugnisse der Pariser Schule im- 
portiert und durch geschickte Propaganda zu verkaufen 
verstanden. Dadureh beeinträchtigten sie nicht nur den 
Absatz moderner amerikanischer Bilder, sie riefen eine 
allgemeine Reaktion gegen die Anbetung fremden Kunst- 
gutes hervor. Die Stimmung gegen die! importierte 
Kunst wurde so heftig, daB das Schlagwort der « 4meri- 
can Scene» die Losung einer sich weit ausbreitenden Be- 
wegung wurde. Fort mit den fremden, überkompli- 
zierten, formalistischen Unverständlichkeiten; nur im 
der Heimat, draufen auf dem Lande, künne eine gesunde 
amerikanische Kunst gedeihen. Überall entstanden re- 
gionale Schulen. Die Künstler schilderten die Menschen 
in ihren häuslichen oder ländlichen Beschäftigungen, 
die Schiffahrt auf den Flüssen, die Arbeit der Eleva- 
toren, die Katastrophen der Überschwemmungen und 
der durch Regenmangel entstandenen Dürren, die so- 
zialen und religiôsen Festlichkeiten und Zeremonien, 
immer mit Betonung des amerikanischen Charakters. 
Das Dreigestirn Thomas Benton, John Stuart Curley und 
Grant Wood sind die führenden Künstler. Alle drei sind 


begabte Maler mit einem deutlichen Sinn für das Dra- 
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Grant Wood, Amerikanische Gotik, 1930 | Gothique américain 
can Gothic. Courtesy of the Art Institute of Chicago 


Ameri- 


matische und einem Gefühl für das beim Publikum 
Wirksame. Alle drei entwickelten eine besondere sti- 
listische Note. Benton, der einst verwirrt der Pariser 
Dekadenz entflohen war. erfafite seine Szenen in einer 
barocken Arabeske. Curley gab seimen Bildern eine 
romantische Haltung, und Wood gestaltete seine figür- 
lichen Darstellungen mit einer den alten flämischen 
Meistern abgesehenen Präzision. Aber sie gingen nicht 
auf künstlerische Eroberungen aus. Sie suchten nicht 
nach neuen Sujets, um den Kreis der Darstellung zu er- 
weitern, wie es einst die Realisten des ersten Jahrzehnts 
getan hatten. Sie nahmen einfach die traditionellen 
Dinge, die jJeder kannte und in der malerischen Dar- 
stellung sofort wiedererkannte. Ihre Bilder ermangel- 
ten der wirklich schôpferischen Inspiration; sie malten 
nicht oder wenigstens nicht immer, was ihr Gefühl 
ihnen eingab, sie schufen eine Legende dessen, «was 
immer war und immer wiederkehrt». Und was war 
künstlerisch schlieBlich gewonnen, wenn man statt der 


modernen Franzosen die alten Meister nachahmte? 


Nun traf es sich aber, daf, gerade als die Kunst der 
«American Scene» auf der Bildfläche erschien und über- 
raschend schnell Verbreitung fand, die groBartige Hilfs- 
aktion einsetzte, die die Bundesregierung in der De- 
pression zur Unterstützung der Künstler emgeleitet 
hatte. Von den Aufträgen für Bilder und Fresken zur 
Ausschmückung ôffentlicher Gebäude fiel für diese po- 
puläre patriotische Richtung natürlich der Lôwenanteil 
ab, wodurch sie wiederum in der Gunst des Publikums 


gewann. Eine kunstkritische Würdigung des Ergeb- 


nisses wird freilich konstatieren, daf die Renaissance 
des Freskos meist nur MittelmäBiges hervorgebracht 
hat. Ein Freskostil ist nicht so im Handumdrehen zu 
improvisieren. Immerhin gab es Beachtliches. Zum be- 
sten gehôren die Wandmalereien von Boardsman Ro- 
binson — übrigens ein Privatauftrag für ein Warenhaus, 
die Geschichte des Handels darstellend. Erst einige Jahre 
später, als die moderne Freskenkunst der Mexikaner 
auch im Norden bekannt wurde, hob sich unter diesem 
Vorbild das Niveau, und es entstanden immerhin wert- 
volle Leistungen von Künstlern wie Edgar Britton, Karl 
Kelpe, James Michael Newell, Michel Siporin, George 
Biddle und besonders Philip Evergood, der begriffen 
hatte, daf ein Fresko kein vergrôBertes Staffeleibild, 
sondern ein Kunstwerk von eigener GesetzmäBigkeit ist. 


In die Tône der fahnenschwenkenden Heimatkünstler 
mischen sich jedoch bald, als die Wirkungen der De- 
pression immer tiefer gingen, oppositionelle Stimmen. 
Es entsteht eine Richtung, die man in Amerika «Social 
Comment» nennt. Politische und soziale Kritik wird ge- 
übt, die von moralischen Ideen getragen und vielfach 
zu propagandistischer Wirkung gesteigert wird. Die 
kaltherzige Rücksichtslosigkeit und GenuBsucht der 
Wohlhabenden wird an den Pranger gestellt und das 
Mitgefühl mit den Besitzlosen herausgefordert. Künst- 
lerisch entsteht dabei das Problem, daf der Inhalt die 
Form nicht überwuchert, daf die Darstellung nicht zu 
einem gemalten Leitartikel wird. Eine ganze Reihe 
amerikanischer Künstler sind diesen Gefahren ausge- 
wichen und haben gute, sogar ausgezeichnete Werke 
geschaffen. Sie nutzten nicht nur die alten grofen Vor- 
bilder Goyas und Daumiers, sondern auch deutscher 
Expressionisten wie Käthe Kollwitz und George Grosz, 
der, sehr geschätzt, in Amerika wirkt. William Grop- 
per bat, erst in graphischen Arbeiten, dann aber auch 
in Gemälden, vom sozialistischen Standpunkt aus schärf- 
ste Kritik geübt. Sem Bild einer Senatssitzung, in der 
nur zwei oder drei Senatoren die donnernde Rede eines 
Kollegen in wenig interessierter Haltung über sich er- 
gehen lassen, ist eine beiBende Satire. Aber trotz der 
notwendigen Übertreibungen weiB Gropper immer die 
künstlerische Linie zu wahren. Anton Bohrod, Raphael 
Soyer, Joseph Hirsch, Robert Gwathway und andere 
finden für ihre Kritik wirksame Sujets, jeder in seiner 
Art. Peter Blume gehôrt auch in diese Kategorie. Er 
bedient sich nicht der übertreibenden Handschrift eines 
Gropper, er malt sorgfältigst ausgeführte Bilder von 
grôBter farbiger Brillanz. Aber auch im dieser Form 
weif er die Opfer seiner Angriffe zu treffen. Wenn er in 
einem Bild «Parade» einen Arbeiter an den Ziegel- 
mauern, Maschinen und Ventilatoren einer Fabrik ent- 
lang marschieren läft, eine schimmernde Waffenrü- 
stung hoch über seimen Kopf haltend, dann weif man, 
wogegen sich das richtet. Und wenn in dem in pran- 
gender Farbe gemalten, grofen Gemälde der «Ewigen 
Stadt» vor den Albaner Bergen die Ruinen des rômi- 
schen Forums auftauchen und zwischen einem Heiligen- 
schrein und den Marmortrümmern eine alte Bettlerin 


herumstreicht und der grofe grünliche Kopf Mussolinis 


; 


als ein Jack in the Box herausgeschnellt wird, so ist es 
die MiBwirtschaft und Korruption des Faschismus, die 
der Maler bloBstellen will. Aber als die bedeutendsten 
künstlerischen Persônlichkeiten dieser  Richtung, die 
man als das moralische Gewissen Amerikas ansprechen 
kann, sind Philipp Evergood, Jack Levine und Ben Shan 
zu nennen. Evergood hat in einem auferordentlich star- 
ken Werk, «My Forebears Were Pioneers», eine alte 
Frau, die vor 1hrem von einem Orkan heimgesuch- 
ten Hause, vor dem verwüsteten Garten und den ent- 
wurzelten Bäumen in unerschütterlicher Haltung strack 
und aufrecht dasitzt, gemalt und damit dem echten 
alten Pioniergeist überzeugenden Ausdruck gegeben. 
Levine stellt in an Rouault oder Kokoschka erinnernden 
Farben und Formen die selbstische GenuBsucht der von 
keinem Skrupel berührten Epikuräer blofi, wie sie 
sich in nonchalanter Haltung den Freuden von Alko- 
hol und Tabak hingeben und ein «Feast of Pure 


Reason» feiern. 


Ben Shan. die bedeutendste künstlerische Kraft dieser 
Gattung, ist der Künstler, dem die Empôrung über den 
Bruch des Rechts und die gedankenlose Gleichgültig- 
keit über Ungerechtigkeit, aber auch das Mitgefühl mit 
dem schwer arbeitenden Mann am heiBesten im Herzen 
glüht. Für 1hn, der auch wieder vom Handwerk des 
Lithographen kommt, ist die Linie das wesentlichste 
Mittel der Gestaltung geworden. Er hat Staffeleibilder 
und Fresken geschaffen. Die Gruppe der der Saeco-und- 
Vanzetti-Affäre gewidmeten Werke haben ihn bekannt 
gemacht. Sie sind um so stärker, als sie sich von billiger 
Übertreibung fernhalten. Die Opfer des Justizirrtums 


werden mit menschlicher Sympathie, die Männer, die 


Shan, Die Schweiber, 1943 | Les soudeurs | The Welders. Courtesy of the Museum of Modern Art, New York 


an den verhängnisvollen Entscheidungen mitgewirkt 
haben, als phantasielose, in einer inflexiblen Starre des 
Denkens befangene Funktionäre des «Rechts» dar- 
gestellt. Rivera sah diese Bilder und nahm Shan zu sei- 
nem Assistenten. So kam er in die Hochschule des Fres- 
kos. Er hat drei groBe Freskoaufträge bewältigt, von 
denen die Arbeiten für das Postoffice in der Bronx und 
für das Security Department in Washington die gelun- 
gensten sind. In dem ersten Werk gibt er Ausschnitte 
aus dem Leben der Nation. Bilder vom Süden und vom 
Norden, von Landwirtschaft und Industrie, von den 
Männern, die planen, und von denen, die das Geplante 
ausführen. Und über alles erhebt sich die Gestalt Walt 
Whitmans, des Lehrers und Propheten. In dem zweiten 
zeigt er die Segnungen der Social Security Administra- 
tion. Ist die erste Arbeit bei aller kompositionellen 
Strenge besonders anziehend durch die Wärme, mit 
der sie gestaltet ist, so ist die zweite ausgezeichnet durch 
eine besonders glückliche und übersichtliche Integra- 
tion der verschiedenen Szenen zu einem Ganzen, so daf 
em gelockertes, beschwingtes und dekorativ wirkendes 
Zusammenklingen entsteht. In den letzten Jahren hat 
Shan in Tafelbildern eine wohltuende helle Farbigkeit 
entwickelt. Spielende Kinder, manchmal auf den Triim- 
mern einer Zerstôrten italienischen Stadt herumklet- 
ternd oder sich vergnügt an Taugriffen um eine sich 
drehende Stange schwingend, sind ungemein reizvolle 
Schilderungen. Aber auch das Monumentale hat sich 
neben diesen anmutigen Genreszenen erhalten. Der Ak- 
kordeonspieler, der in Tônen seinen Schmerz über den 
Tod Roosevelts ausdrückt, und die mächtigen, an alt- 
italienische Fresken gemahnenden « Welders» legen da- 


für Zeugnis ab. 


Der Zweite Weltkrieg führt zur letzten Phase der Ent- 
wicklung. Auch sie hat kein einheitliches Gesicht. Die 
Realisten und Expressionisten wie Ben Shan und Levine 
halten an der gegenständlichen Darstellung fest. Auch 
ein so bedeutender Künstler wie Æbraham Rattner, der 
als amerikanischer Soldat im Ersten Weltkrieg nach 
Paris gekommen und bis zur Okkupation Frankreichs 
durch die Deutschen im Zweiten dort geblieben war, 
hat seine an Picasso geschulte Formstrenge, aber auch 
den von Rouault befruchteten Humanismus und eine 
eigene Farbenmächtigkeit beibehalten und sie zu im- 
mer stärkeren Kompositionen von leuchtender Kolori- 
stik entwickelt. Seine heutigen Werke erinnern lebhaft 
an Mosaiken oder bunte Glasfenster. Man darf in die- 
sem Zusammenhang auch an Max Bechkmann erinnern, 
der in Amerika eine überaus fruchthare Tätigkeit ent- 
faltet hat, in der er seine alte, urtümliche Ausdrucks- 
kraft und eine noch stärkere Farbigkeit als vorher wirk- 
sam werden lie. Man kann vielleicht auch von einer 
hôheren Ebene, zu der er in Amerika gelangte, spre- 
chen, insofern als er weniger die quälenden Gesichter 
seiner persônlichen Emotionen als mehr allgemeine und 
legendär-symbolische Stoffe pestaltete. Er hat starke Be- 
achtung und hohe Schätzung gefunden und gilt für die 
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stärkste Kraft des deutschen Expressionismus. 


Im groBen und ganzen ist aber ein Wiedererwachen 
und mächtiges Anschwellen des Abstraktionismus und 
gleichzeitig ein Einstrômen surrealistischer Elemente 
zu konstatieren. Die moderne physikalische Forschung, 
die mit ihrem Eindringen in die Struktur des Univer- 
sums das heutige Weltbild neu gestaltet und ganz an- 
dere MaBstäbe für räumliche Entfernungen und Ener- 
glewirkungen begründet hat, emerseits, die psycholo- 
gische und psychoanalytische Erforschung des Unter- 
bewuftseins andererseits revolutionierten auch die 
künstlerische Vision Amerikas und wiesen den Künst- 
lern die Richtung. Sie waren müde, die Dinge der sie 
unmittelbar umgebenden Welt zu schildern. Ob die 
ewigen Wiederholungen der American Scene Sujets 
oder die ebenso endlosen Darstellungen der Kriegs- 
creigmisse diese Müdigkeit hervorgerufen hat, mag da- 
hingestellt bleiben. Jedenfalls wandten sich die Künstler 
der inneren Welt ihres eigenen Ichs zu, und der «state 
of mind» wurde das Vehikel der künstlerischen For- 
mung. Die durch die Zeitkrise entstandene Emotiona- 
lität suchte die aus dem Unterbewuftsein aufsteigen- 
den Gesichte, wie sie sich vor allem in Traumbildern 
zu visuellen Formen verdichtet hatten, in surrealisti- 
schen Symbolen zu gestalten. Der Spanier Salvador Dalr, 
der seine paranoisch gefärbten Traumerscheimungen in 
photographischer Treue mit minutiôser Technik malte, 
übte eine starke Wirkung. Aber tiefer und weitreichen- 
der war der EinfluB seines Landsmanns Joan Miré. Seine 
vom späteren Picasso angeregten, beinahe amorphen, 
aber den realen Urgrund noch ahnenlassenden Gebilde 
binden sich in einem zwingenden Rhythmus zu humor- 
voll-protesken oder schreckenden Szenen zusammen. 
Eine spielende Phantasie erreicht hier sehr interessante 
Effekte. Auf der andern Seite werden neben Corbusiers 
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und Légers mechanisierenden Abstraktionen die Kon- 
struktionen des holländischen Präzisionisten Mondrian 
von groBer Bedeutung. Mondrians aus architektoni- 
schem Geist erwachsenen Strukturgefüge haben ebenso 
wie die einer unerschôpflichen Erfindungsgabe ent- 
springenden,. fluktuierenden Arabesken seines Wider- 
parts Kandinsky besonders auf die angewandten Künste 
gewirkt. Die abstrakte Malerei entwickelt sich nun in 
Amerika zwischen den beiden Polen Mondrian und Miré. 
Man achtet mehr auf diese fremden Vorbilder, als daf 
man sich der eigenen früheren Abstraktionisten erin- 
nert, weil die Entwicklung in Europa nicht durch eine 
so weitgehende Rückkehr zu darstellender Malerei un- 
terbrochen war! Die Anregung zu dem neuen Abstrak- 
tionismus kam also von draufien; die Ausgestaltung 
wurde jedoch durch eigene schôpferische Kraft getra- 
gen. Sonst wäre es micht môglich gewesen, daf abstrakte 
Kunst eine so immense Verbreitung und ein so ernstes 
Interesse gefunden hat. Der Boden muf dafür empfäng- 
lich gewesen sein. Und der EinfluB kam im richtigen 
Augenblick, als die amerikanischen Künstler zu eimer 
introspektiven Beschäftigung mit dem eigenen Ich ge- 
langt waren. Es waren keine Antworten auf die typi- 
schen oder charakteristischen Erscheinungen der äuBern 
Umgebung zu finden; es waren ganz persônliche Lôsun- 
gen zu suchen, um für die durch das neue Weltbild und 
die Mysterien des Unterbewuftseins hervorgerufenen 
Emotionen einen künstlerischen Ausdruck zu formen. 
Die geistige Haltung der neuen abstrakten Bewegung 
war auch eine andere als der Gruppe, die zu Beginn der 
dreiBiger Jahre eine «non objective art» propagiert und 
für ihre kosmischen Gefühle einen esoterischen Aus- 
druck gesucht hatte. Sie hatte sich an die kleine Elite 
einer geistigen Aristokratie gewandt, nicht an die Mas- 
sen, die sie verachtete. Die heutige Künstlergeneration 
ist bemüht, für weitverbreitete, die Menschen allgemein 
tief berührende Stimmungen eine Form, eine visuelle 
Konkretisierung zu finden. Ist doch der Künstler der 
feinste Seismograph, solche Stimmungen aufzufangen. 
So sehen wir eine zahlenmäfig nicht abzuschätzende, 
doch sehr erhebliche Menge von Künstlern mit den Pro- 
blemen abstrakter Ausdrucksweise ringen. Der Abstrak- 
tionismus ist eme allgemeine Bewepgung geworden. 

Für eine Übersicht über die neue, beinahe schon popu- 
lär gewordene abstrakte Kunst müssen wir verschiedene 
Kategorien unterscheiden, obwohl manchmal nahe Be- 
ziehungen zwischen 1hnen bestehen und em Künstler 
gelegentlich von der eimen zur andern hinüberwechselt, 
zuweilen auch auf realistische Darstellung zurückgreift. 
Das Handwerkliche wird entgesen manchmal geäuBer- 
ten Laienansichten sehr ernst genommen und mit reif- 
licher Überlegung den neuen Absichten und Zielen an- 
gepaBt. Es wird auch ungemein viel mit neuen tech- 
nischen Materialien sowohl für den Malgrund wie für 
die Malmittel experimentiert. Die Hauptsache bleibt 
freilich das «Design», der Bildbau. Die eine Gruppe von 
Künstlern entwickelt eine flieBende, organische, un- 
architektonische Form der Abstraktion. Sie suchen aus 
Gebilden, die etwa den unter dem Mikroskop für das 
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Adolph Gottlieb, Komposition | Com- 
position. Courtesy of The Artists’ 
Gallery, New York 
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Auge erst sichthar werdenden Bildern von organischen 
Zellen gleichen, eine eigene Welt aufzubauen. Die hiero- 
glyphenartigen Erscheinungen werden ihnen zu Symbo- 
len organischen Lebens. 4dolph Gottlieb, Byron Brown, 
Baziotes und Samos mügen als die stärksten und persôn- 
lichsten unter vielen genannt sein. Auf der andern Seite 
steht eine Gruppe, die sich streng mathematischer, 
architektonisch empfundener Mittel bedient, wie Robert 
Motherwell oder, die konsequenteste von allen, 7rene Rice 
Pereira, die die Môglichkeiten freier bildlicher Formung 
aus mathematischen Figuren, imsbesondere die konstruk- 
tiven Mittel zu räumlicher Gestaltung und zur Schaf- 
fung räumlicher Beziehungen erforscht. Sie ist auch sehr 
an der Erprobung neuen Materials wie Glas und Perga- 
ment oder ungewôbnlicher Farbstoffe interessiert, um 
ihren architektonischen Formgebilden stärkeren sinn- 
lichen Reiz und grôBere Lebendigkeit zu geben. Titel 
wie «Yellow Oblongs», «Green Depths» oder «Quad- 
rangle in Two Planes» môgen andeuten, in welcher Art 
sich ihre schôpferische Phantasie ausdrüekt. Ahnlich 


arbeitet der Grieche Xeros, wenn auch bei ihm die Or- 


ganisation eine flüssigere ist, s0 daB sie 1hn imstand setzt, 


die Wirkung von Bewegung auf geometrische Gebilde 
zu demonstrieren. Zwischen diesen beiden Richtungen, 
der organischen und der mechanistischen, bewegt sich 
die ganze Kunst der Abstraktion, beieinander anleihen- 
machend und manchmal von surrealistischen Symbolen 
durchwirkt, manchmal auch Beziehung zur Realität 
suchend. Loren MacJver lhebt es, zwei Ausdrucksweisen 
zu mischen, einen vereinfachten Realismus und eine geo- 
metrische Abstraktion, um sie als kompositionelle Ele- 
mente zu gebrauchen, wie etwa in «Sidewalk», wo sich 
eine geometrische Kreidezeichnung, die sie vermutlich 
auf dem StraBenpflaster entdeckt hat, über ein locker 
angedeutetes Stadthild legt. Sie lat sich durch zufallige 
Beobachtungen anregen, und sie will aus einer Augen- 
blicksimpression mit phantasievoller Intuition etwas 
Festes, Bleibendes gewinnen, aus dem Transitorischen 
etwas Permanentes gestalten. Die flackernden Lichter 
der « Red Votive Lights» seben in der massiven Schich- 
tung der fünf übereimander geordneten Reihen ein Sym- 


bol ruhender Beständigkeit, während das flackernde 


Licht offenbar auf den ursprünglich wirksam gewesenen 
Reiz hinzielt. Lewandowski verbindet in seinen «Heïligen 
drei Kônigen» Abstraktion mit freier figurlicher Dar- 
stellung. DaB selbst heftige Gemütsausbrüche abstrahie- 
render Realisation nicht unerreichbar sind, bezeugen 
die stark wirkenden «Three Men Crying», eine Schôp- 
fung Mattas. Ein anderer Romantiker vom Geiste Ry- 
ders, C. S. Price, ist ein schon älterer Künstler, der seine 
starken, originalen Visionen in halbabstrakter Weiïse, 
also Abstraktion und Realität verbindend, zu eindrucks- 
vollen Werken gestaltet. Marc Tobey bereichert den 
der Abstraktion zugänglichen Motivkreis, indem er z.B. 
in einem Bilde «Tundra » Moose, Pflanzen, Flechten und 
Sträucher zu eimem reizvollen Gewebe zusammenfügt. 
Hier spricht ein an orientalischer Linienkunst geschul- 
ter Geist zu uns. Und in verwandter Weise klingt aus 
den symbolischen Schôpfungen Morris Graves’, eines 
ganz auf Introspektion und Intuition gestellten Künst- 
lers, orientalische Mystik. Alle diese Künstler wollen 
nicht die realen Erscheimungen, sondern das, was hinter 
diesen Erschemungen liegt, sichthbar und fühlbar ma- 
chen, die verborgenen Geheimnisse des Universums und 
die Mysterien, die 1hnen bei der Versenkung in einen 
Gegenstand oder em Wesen aufgegangen sind. Und sie 
sind überzeugt, daf das nur auf dem Wege abstrahie- 
render Andeutung môglich ist. Wie stark der Zug zum 
Abstrakten ist, zeigt der Weg so mancher Künstler, die 
sich von realistischer Darstellung immer mehr zu ab- 
strakter Ausdrucksweise drängen lassen. Das wird am 
deutlichsten in dem Werk des ganz ungewôhnlich be- 
gabten Æyman Bloom erkennbar. Von expressionisti- 


scher Darstellung synagogalen Gottesdienstes und Rab- 
binerporträts gelangt er zu immer freieren Konzeptio- 
nen, in denen Formen und Farben zu glühendem Feuer- 
werk zusammenschieBen, um etwas wie ein «Chandelier» 
oder einen «Christbaum» oder «Vergrabene Schätze» 
anzudeuten. Und er wird von einer seltsamen Manie ge- 
trieben, alles, was Tod, Verfall und Verwesung atmet, 
zu malen. Es ist, als ob die hinreifiende Glut semer Far- 
ben nicht nur das Deprimierende des Sachgehalts ver- 
gessen lassen will, sondern als ob die Farbe sich von 
dem Gegenstand selbst lôsen will und unser Auge nur 
durch ein Spiel tanzender Farbflecke erfreut werden soll. 
Schritt für Schritt gelangt der Künstler zu einem ab- 
strakteren Bildaufbau. 


Die amerikanische Kunst hat um die Jahrhundertwende 
ein neues, eigenes Gesicht bekommen. Neue Ziele, neue 
seehische Haltung und neue Ausdrucksmittel charakte- 
risieren das Schaffen der Künstler. Aber es ist kein uni- 
formes Gewand, in das sie sich kleiden. Es ist nur ein 
gemeinsamer Boden, auf dem sie stehen, eine verwandte 
Geistesverfassung, die sie verbindet. Die Künstler sind 
selbständige Persônlichkeiten von grôBerer und gerin- 
gerer Besgabung; aber es sind schôpferische, auf sich 
selbst stehende Menschen. Sie sind reif geworden, ihren 
eigenen Weg zu gehen, von keiner Akademie, keiner 
Schule, keinem Dogma abhängig. Und wenn etwas, so 
ist es diese Freiheit der Persônlichkeit, der Ernst ‘des 
Suchens und die Mannigfaluigkeit der Wege, auf denen 
man mit den neuen Problemen ringt, was Hoffnung und 
Zuversicht für die künftige Entwicklung gibt. 


Loren MacJver, Rote Votivlichter, 1943 | Rouges lumières votives | Red Votive Lights. Courtesy 
of the Museum of Modern Art, New York 
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